علامات أخذت على أنها أعاجيب: 
في سوسيولوجيا الأشكال الأدبية 


لطركز القومى ثلتربمة 
إشراف: جابر عصفور 


- العدد: ١١94‏ 
- علامات أخذّت على أنها أعاجيب: في سوسيولوجيا الأشكال الأدبية 
- فرانكو موريتي ا 
_- ثائر ديب 

الطبعة الأولى ٠٠٠١/8‏ 


1 


هذه ترجمة كتاب: 


:7075 01[ 108/171 5127125 
5 1167:6810[ 0 نوع 501010 77:6 011 
17 معانه :1 :رم 
5 ,1953 1107111 معدبهم] © 
مكنع 11 111آمد 861716111 71ه "ته ترط 51:60 7اطناطر 


حقوق الترجمة والنشر بالعربية محفوظة للمركز القومى للترجمة 

شارع الجيلاية بالأوبرا - الجزيرة - القاهرة ت: 776141754 - 717554577 فاكس: 7754504 
0 ,0062158 أكا ,ع110115 هاعم 0 , .غ5 2/ا086312 ا 
004 0 ا 1 6-- 27354524 :.اع'1' 


علامات اخذت على اذها اعاجيب: 


في سوسيولوجيا الأشكال الأدبية 


سارف + نروك موريش 


ترجمة وتقديم 5 تجائز: اديت 


بطاقنّ الفهرسي 
إعداد الهيئة العامدّ لدار الكتب والوثائق القوميى 
إدلاة الشكون الفنين 
موريتي » فرانكو 
علامات أخِذت على أنها أعاجيب: في سوسيولوجيا الأشكال الأدبية/ 
تأليف : فرانكو موريتي » ترجمة وتقديم : ثائر ديب ؛ 
ط ١‏ -_القاهرة : المركز القومى للترجمة » 5٠٠١5‏ 


١_الأدب‏ - تاريخ ونقد 

١‏ الأدب والمجتمع 

(أ)-ديب» ثائر ( مترجم ومقدم ) 

(ب) - العنوان الة الا؟ 


رقم الإيداع ٠٠١5/465٠‏ 
الترقيم الدولى  :‏ 076-8 -7-978-977-479. 1.5.8 
طبع بالهيتة العام لشئون المطابع الأميريت 


تهدف إصدارات المركز القومي للترجمة إلي تقديم الاتجاهات والمذاهب الفكرية المختلفة 
للقارئ العربي وتعريفه بهاء والأفكار التي تتضمنها هي اجتهادات أصحابها في ثقافاتهم 
ولا تعبر بالضرورة عن رأي المركز. 


المحتويات 


مقدمة الترجمة العربية 


الروح والخطاف: تأملات في غايات التأريخ الأدبي وطرائقه 000 
الكسوف الكبير: الشكل التراجيدي بوصفه نزاعًا 000000 


أدلة ابا جا متي اما نم ماك #استسايف اميطاف ااال ماقام اع ا كن 
روضة الأطفال ا ا 00 
الوداع الطويل: أوليس ونهاية الرأسمالية الليبرالية آذ 210010000 
من الأرض اليباب إلى الفردوس الاصطناعي ا 


ملحق: ادق تمنو اطبط الوه ومس لوطب أ اخ ا سو 
تخمينات فى الأدب العالمي 


اك 
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قيل عن فرانكو موريتي إنه ذلك الطائر النادرء وربما الفريد : فهو ناقد أدبي 
متمكن نظريًا أشد التمكن؛ وذواقة كتب وأفكار مرهفة؛ وكاتب بَيْن وممتغ» ٠‏ وطريف 
حين يريد؛ فضلاً عن كونه أحد حَفَظّة ما عرف عن اليسار من ولّعٍ بالعلم» دون 
تفاخر أو ادعاء بل بتواضع جم يظهر واضحًا ة في كتابته ذاتهاء مع أن قلة وحسب 
هم الذين أثاروا ما أثلؤه ال#إهتمام مرده أنه لم يكم في مجمل أعماله إلى الآن بأقل 
من إعادة النظر في الطريقة التي قث بها عن الأدب. 


وفرانكو موريتيء إيطالي الأصلء هو أستذ الأدب الإنجليزي والأدب 
المقارن في جامعة ستانفورد؛ ومؤسّس ومدير مركز دراسات الرواية فيها. وقد 
سبّق له أن درس الأدب المقارنافني جامعة كولومبيا لسنوات عذة (حيث كان 
إدوارد سعيد رئيسًا للقسم)» وألقى محاضرات في جامعتي بيركلي وبرينستون» 
علاوة على كوئه مسشفار! علمثًا لدى :ار 76 ا.يسحشخضصية: :كما يكقب فى 
المجلة الشهيرة نيوليفت ريفيو. 

واهتمام موريتي الأساسي هو أدب القرن التاسع عتشير وأوائل القرن 
العشرين» مع اهتمام خاص بتاريخ القراءة» والجغرافيا الثفافية» والرواية ونظرية 
السرد؛ وتداخل الفروع المعرفية؛ والسينما (فهو شقيق المخرج الإيطالي اللامع 
ناني موربتي). ويمكن القول إن ما من كتاب من كتبه إلا وأحدّث رجّة في عالم 
النقد الأدبي والنظرية الأدبية والدراسات الثقافية بوجه عام. 


الأشكال الأدبية عن دار النشر فيرسو عام 1983 (وأعيد طبعه عام 2005 ضمن. 
السلسلة التي تصدرها هذه الدار باسم "مفكرون راديكاليون", وهي الطبعة التي 


اعشدتيا فق هذه الترسنة) :وق كرس هذا القناب الأول #حضوت اميل يكل 
انزياحًا حقيقيًا في دراسة الأدبيّ والاجتماعيء حيث يتناول في 5 الكتاب مدى 
واسعًا من الظواهر الأدبية - مناهج التأريخ الأدبي وغاياته؛ التراجيديا الإنجليزية؛ 
أدب الرعب كما يتجلى في دراكيولاء وفرانكشتين وسواهما؛ المدينة والشخصية 
المدينية في روايات بلزاك؛ الأدب البوليسي بوجه عام وعند آرثر كونان دويل» 
ندع شخصية شرلوك هولمزء على الأخص؛ أدب إثارة العواطف واستدرار 
الوم رواية جيمس جويس أوليس؛ قصيدة ت. س. إليوت الأرض اليباب- 
فيحلل كلأ من التاريخي والبلاغي في أن معًا ويفتح حقل التاريخ الأدبسي على 
خطوط كان قد بدأها جورج لوكاش ولوسيان غولدمان وفالتر بنيامين. ؤثيودور 
أدورنوء وقبلهم جميعًا كانط وهيغل وماركسء وذلك في حوار مع ما سبق لهؤلاء 
أن قالوه وفي نقد لافت له في معظم الأحيان. ولقد قرّظ إدوارد سعيد هذا الكتاب 
قائلاً: "إن ذكاعٌ ضرفا 0 الذي يبث الحياة في صفحاته". 

وفي كتابه الثاني حال الدنيا: الرواية التكوينية في الثقافة الأوروبية (فيرسوء 
7) يحلل موريتي الرواية التكوينية (مهم:5:0ع811405) التي يعتبرها الوسيط 
الأدبي الرئيس الذي استخدمته البرجوازية في إضفاء طابعها الخاص على 
المجتمع. 

أما كتابه الثالث ملحمة حديثة: النظام-العالم من غوته إلى غارسيا ماركيز 
(فيرسوء 1995) فيقدّم إطارً! تحليليًا جديدًا يقرأ فيه تلك الاختراقات الأدبية التي 
جرت على مستوى الأشكال والأجناس إزاء الهيمنة الرأسمالية العالمية اقتصادديًا 
وأدبيّاء وتجلت في روائع القرنين التاسع عشر والعشرين» مثل عمل غوته فاوست» 
وعمل هرمان ميلفل موبي ديكء وعمل جيمس جويس أوليس وسواها. وهنا ينزع 
موريتي ألفة تلك النصوص المُكرّسة التي حسب القرّاء أنهم يعرفونها ويدفعهم إلى 
إعادة قراءتها في ضوء أسئلة جديدة عن العلاقة بين "الملحمة" و"الرواية” وعن 
التحديد الإيديولوجي الذي يفعل فعله في أشكال وأجناس أدبية محددة. 


وفي كتابه الرابع أطلس الرواية الأوروبية 1900-1800 (فيرسوء 1998)؛ 
يعيد موريتي ابتكار حقل الجغرافيا الأدبية» وبكشف عن دور الأدب في تشكيل 
الخيال المكاني والجغرافي» سواء على مستوى التحليل العام أم على مستوى 
التحليل الجزئي والدقيق. وهو يزوّد كتابه هذا بمئة من الخرائط يدرس من خلالها 
كلا من الجغرافيا في الأدب (الجغرافيا داخل النصوص الأدبية ذاتها)» حيث يتناول 
إنجلترا جين أوستنء لندن تشارلز ديكنزء باريس بلزاك» إفريقيا الرومانسيات 
الاسبداروتي.. اده والأدب في الجغرافيا (الجغرافيا التاريخية الفعلية)» حيث يتناول 
مكتبات الأقاليم في بريطانيا الفيكتورية» وترجمة الآداب الأجنبية وتأثيرهاء وطرق 
انتشار أعمال مثل دون كيخوته لسرفانتس وآل بودنبروك لتوماس مان...إلخ. 

أما كتابه الخامس مخططاتء خرائطء, أشجار: نماذج مجرّدة من أجل تاريخ 
أدبي (فيرسوء 2005) فيدعو إلى نظرية في قراءة الأدب ترمي إلى إدراك النماذج 
وليس إلى فك مغاليق العلامات» بخلاف مقاربة مدرسة النقد الجديد أو مقاربة 
المدرسة الشكلانية. ويرى موريتي في هذا الكتاب أنّ دراسة الأدب عشوائية وبعيدة 
عن المنهجية؛ حيث يركز دارسو حقبة معينة على مجموعة محددة من ادن 
لا تتجاوز بضع مئات» هى النصوص المعتمدة المُكرسة» الت الا تشكل أكتن مسق 
نسبة بالغة الضألة من كل الأغمال المنشورة» فيتحدثون عن تأثير رواية معينة أو 
الكيفية التي تَغيِّر بها الأدب ارتكاسًا لعمل محدد؛ ويطلقون مزاعم لا تشتمل على 
طوبوغر افيا كاملة للأعمال المنشورة. وبدلاً من الاهتمام بهذه النسبة القايدة من 
الكتب التي تشتهر وتَحَلّل وتعتبّر أدبّاء فإنَ تركيز موريتي يذهب إلى الأجناس 
الأدبية وإلى دراسة الحقل الأدبي ككلء فيهتمٌ بالأرقام والمناهج الكمية التي تتناول 
أجناسًا كاملة والنتاج الأدبي لبلدان برمّتها مثل اليابان وإيطاليا وإسبانيا ونيجيرياء 
كما يهتمّ ببناء نماذج مجرّدة» مستخرجة من المجاميع والسلاسل والحالات 
المتكررة؛ تفسح المجال أمام منظور دارويني في نشوء الأدب وتغيّره بمرور 
الزمن. ولابد أنّ مثل هذه القراءة كفيلة بأن تجعل النصوص المعتمدة المكرّسة 
تختفي في منظومة أدبية أوسع؛ وكفيلة بأن نبز بقوة أكبر وفي ضوء جديد تلك 
الأعمال التي تظهر في محيط النظام العالمي؛ بل بأن تعيد تعريف مفهوم الشكل 
الجمالي على نحو جذري. 


ويتمثل آخر جهود موريتي في تحرير موسوعة عن الرواية ظهرت عام 
6 عن مطبوعات جامعة برينستون في مجلدين: عنوان أولهما هو الرواية: 
التاريخ» الجغرافياء الثقافة» وعنوان ثانيهما هو الرواية: الأشكال والموضوعات. 
وهذه الطبعة الإنجليزية هي طبعة مختصرة بالقياس إلى الطبعة الإيطالية التي 
كانت قد ظهرت بين 2001 و2003 في خمسة مجلدات: واحتوت على نصوص 
لخبراء بارزين في الجنس الروائي كان من بينهم؛ على سبيل المثال لا الحسصرء 
كل من فارغاس ليوسا وعبد الفتاح كيليطو. [ْ 

يظهر في أعمال موريتي تأثير كل من هيغل؛ وكانط» وماركس» ميكانم 
وفالتر بنيامين» وثيودور أدورنوء وقائمة من الأسماء طويلة تكاد لا تنتهسي. غير 
أننا نلمس أيضًا تأثير! الافتا يمارسه عليه العلآمة الفرنسي فرنان بروديل» 0 
موريتي الكثير من تعقبه 4 التطور طويل الأمد الذي يعتري الاتجاهات الاجتماعية 
والاقتصادية بدلاً من تعقب تاريخ الأحداث والأفعال الفردية. ومن هنا محاولة 
موريتي أن يرسم خارطة التاريخ الأدبي طويل الأمدء مثلما فعل بروديل في 
دراسته البحر الأبيض المتوسط على مدى قرون. كما نلحظ تأثير إيمانويل 
والرشتاين» صاحب نظرية النظام-العالم التي ترى إلى العالم ككيان واحد غير 
متكافئ» مكون من مركز وأطراف تحضهنا بنية النظام>الغالم الواحدة الي يعسي 
رعدة امطليل الأسانية : فل ذللى تناكت إلى اأقان قار ميا :عليه كل مرق" تدز افيه 
والتاريخ الكمي» ونظرية النشوء والتطور الداروينية» وسواها. 

ومن الممكن القول إنّ ما بحاوله موريتي بتمثل في إقامة نقد 'قابل لإثبات 
اذيك ذا ها لمر ذا العار الك بسشدنيا كار لم روي لفن كس ياك للقي 
الجديرة بهذا الاسمء أي ذلك النقد الذي يمكنه أن يصمد ويرفع رأسه عاليًا في 
المجامع العلمية نظرا لما يستورده من مناهج إحضائية كمية في تناوله كلية الخمسسل 
الثقافي في أيّةَ لحظة محددة أو مكان محدّدء بدلاً من الاقتصار على بضع روائع 
تَعَبّر ممثلة لضرب من القوة العليا (سواء كانت العبقرية الفردية:ء أو الخيال 
الأدبي: أو المجتمع؛: أو الحضارة الغربية»...إلخ). وبالطبعء فإنّ ذلك لا يمنعنا مسن 
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أن نعتبر شكلاً ثقافيّا معيًا ذلك الشكل الثقافي الأقوى والأكثر تأثيرا في مكان 
وزمان محددين مع أنه لا يشغل سوى شريحة ضئيلة جدا من النشاط التقافي في 
ذلك المكان والزمان. كما أنه لا يمنعنا من القول إن أعمالاً معينة تمثل على أفضل 
وجه روح ثقافة معينة أو تجمتد على أفضل وجه بعض صراعاتها وتناقضاتها 
الداخلية المميّزة. 

ن أقول» أخيرا إن كل الهوامش المُشار إليها بنجمة هي للمترجم؛ 
بخلاف 0 المُشار إليها بأرقامء وإنني أضفت: إلن هذا الكتاننة ملحا أعتسورة 
ذا أهمية كبيرة: هو دراسة بعنوان "تخمينات حول الأدب العالمي' ' كان موريتي قد 
نشرها في النيوليفت ريفيوء 1» كانون الثاني-شباط 02000 وأثارت سجالاً واسعًا 
امد حتى العام 2003» الأمر الذي دفع موريتي إلى كتابة رد بعنوان 'مزيد من 
التخمينات" ظهر في النيوليفت ريفيوء 2» آذار-نيسان 2003 ويجده قارئ هذه 
الترجمة في هذا الملحق ذاته. أما الغاية من هذه الإضافة فهي إلقاء الضوء على 
كل من لحظة البداية» التي تمتّلها الدراسات التي يضمّها كتابه هذاء وما يمكن 
اعتباره لحظة الوصولء التي يمثلها ما دعوته بالملحق - أي "التخمينات" و"المزيد 
من التخمينات"- وذلك في إطار مشروع متدرّج ومتكامل يشكل كل عمل جديد من 
اعمال "هذا :الاق ابس عدودة شو في موفهها المدامي هق على لز ع مق كل مدنا 
تنطوي عليه من جدة ومفاجآت تبلغ في كل مرّة حد الهرطقة وتحطيم الأيقونات. 


ثائر ديب 


0 شباط (فبراير) 2008 
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الروح والخطاف: 

تأملات في غايات التأريخ الأدبي وطرانقه 
الشكل قوة 

(هوبر, اللوياثان) 


عادة ما تكتب: المقتمات في الآخن» ريما بعد ستوات من العمل“ الذي ينتر من 
بها أن "تقدّمه". وحين يعيد المرء قراءة عمله» سرعان ما يلاحظ أخطاءً وثغرات» 
وأفكارا تبدو الآن واضحة لكنها بدت آنذاك - لأسباب لا يعلمها إلا اه- عصيّة 
على الفهم. وقد يود أن يطرح جانبًا كل شيء ويبدأ من جديد» أو على الأقل أن 
يتطلّع إلى الأمام» وليس إلى الوراءء» ملتمسئا ما لم يفعلهء دون أن يهتمٌ للياقة ما 
خلفه وراءه منذ زمن بعيد. 

وباختصارء فإنَ المرء ما إن يشرع في كتابة مقدتمة» حتى يرغب في أن 
يكتب ما يعاكس المقدّمة تمامًا. وقد حاولت أن أقاوم هذا الدافع» وأن أخضعه؛ وأن 
أموّهه. غير أنه يمكن لي أن أعترف أيضنا بأنّ هذه المقدمة قد جمحت وفرّت مني. 
واشت أعلم جنا 3 اكانكا فكره تحسكة أن قر ]قبل الاواشات الأهزئ القمي بطنتها 
هذا الكتاب. ليس لأنّ الحادكة يزنها ودين هدم الذن لبذات غائبة ومفقودة - فهي على 
العكس تتصدى اتلك المشكلات النظرية التي لا تني تَطرح في هذا الكتاب - بل 
لأنّ هنالك اختلافين جوهريين في الطريقة التي تتعامل بها مع هذه المشكلات. 

يتمثل الاختلاف الأول في أن هذه هي محاولتي الأولى في المناقشة المنهجية 
والمجرّدة لقضايا لطالما كنت أقاربها بطريقة عرضية:؛ وحذسية؛ وملموسة: 
باللالئقة وه نص ميك أذ نيفن انين معد . وعلى الرغم من اقتناعي بأن البحصث 
التجريبي مستحيل من غير إطار نظري هادء فإنني لست واثقا بأيّ حال من 
الأحوال من أنني مخلوق شخصيًا لمثل هذا الضرب من العمل. فقد ألفت تفخص 
النظريات القائمة أعتيلا» وتصويبياة أو كشك زينها ف ضوع الأنتالة الملمويكسة: 
أكثر مما ألفت تقديم نظرية بديلة. ولا شك أن الحالة المثلى تقتنضي أن تتساوق 
هاتان العمليتان: غير أنّ المرء ذ في الواقع يجد نفسه 'متخسصّص" في واحدة أو 
الأخرى من هاتين العمليتين» ولا بد من القول إن العملية التي أجدها أقرب إليّ هي 
تلك التي تجدونها في الدراسات ا ار كي ا سو 
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المقدمة. ومن جهة أخرىء فإنّ التأمل النظري يتمتع» في عالم النقد الأدبي السريع 
والمضطرم. بتلك المكانة الرمزية التي تحتم على المرء أن يجربه. وعلى القراء 
أن يحكموا بأنفسهم إذا ما كان ذلك يستحق العناء في حالتي أم أنه مجرد ذرّ للرماد 
في العيون. 

أمَا الاختلاف الثاني فأبسط وأهمٌ بكثير. فخلال السنوات القليلة الماضية كنت 
قد بتلت رأيي في مسائتل متعددة. وفي اثنتين من الحالات»؛ سأذكرهما بوضوح. 
أعتقد الآن أنني كنت على خطأ. لكن ما أود قوله» على الرغم من ذلك» هو أنني قد 
عملت أساسًا على تجذير وتعميم عدد من الحدوس التي كانت مبعثرة هنا وهناك 
في أعمالي الأولى. ولعلها أن تكون قد اكتسبت بذلك وضوحًا وقوة تفسشيرية؛ أو 
لعلها أن تكون قد فقدت ما كان صالحًا في صياغتها الأصلية. لكنني أميل إلى 
الاحتمال الأول (ولو على سبيل التوقع)؛ على الرغم من أن حكم الآخرين يبقى هو 
المهم؛ كما هو الحال على الدوام. وما أريد قوله منذ البداية هو أن ضروب التفاوت 
بين مقالة والتي تليهاء وبين المقالات والمقدمة» إنما تعود جزئيًا على الأقل إلى 
عقف انها لاسطتي أن عه حل ذلك الي المكمل فزني اهرما ميدق ايان 
منهجي أو تأريخي يقنعني تمامًا؛ وإلى أن ذلك التغيير ذاته الذي أجريته كانت قد 
ذفعت إليه القناعة البسيطة وغير الرائجة بأنّ مهمة النقد الأساسية هي أن يقثم 
أفضل تفسير ممكن للظواهر التي يتناولها. ذلك كل شيء؛ ويمكننا الآن أن نلتفت 
إلى المشكلات الفعلية. 


١‏ -البلاغة والتاريخ: 


'البلاغةٌ أشبه بفرع... من العلم يُعنى بسلوك يحق لنا أن 
ندعوه سياسيًا". 


تمثل كلمات أرسطو هذه (في كتابه الخطابة 13568) نوعًا من الإشارة 
المسبقة إلى تلك البحوث التي شهدتها العقود القليلة الماضية ورمّت إلى إلقاء 
الضوء على تلك الأعراف البلاغية التي توجد من أجل تلبية متطلبات اجتماعية 
على وجه التحديد. ولقد سبق لكينيث بورك أن قال عام 1950: 


'ينبغئ ل البلاغة أن تقودنا عبر التزاحم؛. وشجارات 
السوقء وهباطا. 2# برخ« (الائية واحتداماتهاء والأخذ والعطاء. 
وخط الضغط والضغط المضاد المتراخيء والمعارك الكلامية» وعبء 
التملك. وحروب الأعصابء والحرب.... فذراها المثالية غالبا ما 
يكتنفها النزاع كشرط لتعبيزها المنظمء أوتجسيدها المادي. وكونيتها 
ذاتها تتحول إلى سلاح متحرّب. ولا يحتاج المرء لأن يم*خص 
مفهوم 'الوحدة” بتلك الدقة الزائدة كيما يسررى مقابلة الساخرء 
الانقسامء مُتَضَمّنًا فيه عند كل منعطف. البلاغة معنيّة ينقالة بابل 
بعد السقوط. ومساهمتها في 'سوسيولوجيا المعرفة' لااند أن تمضي 
بنا في الغالب إلى مناطق الحقد والكذب الكئيبة17١.‏ 


وهذا ما قاله أَيضا »عام 1968» جوليو بريتيء الذي يقف في القطب المقابل 
لبورك: 


.37 ص‎ 156٠ كينيث بوركء بلاغة الحوافزء نيويورك‎ )١( 
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'الخطاب البلاغي هو خطاب موجّه إلى جمهور خاص 
(وأَفَضّل القول. إلى جمهور 'محدد").... بعبارة أخرىء يبدأ الحجاج 
البلاغي من افتراضات مسبقة وكذلك مسن مشاعرء وانفعالات», 
وتقويمات - بكلمةء من "آراء" (نه:80)- يُقترض بها أن تكون 
حاضرة وفاعلة لدى جمهوره". 


وأبعد من ذلك يقول بريتي في معرض تعليقه على بعض المقاطع في كتاب 
منطق بور رويال00: 


'يبرز هنا شيئان اثنان على وجه الخسصوص: أولهما هنو 
الطابع الانفعالي الذي يشكل أساس هذه الضروب من الإقناع غير 
العقلاني» وهو طابع انفعالي تشير إليه بشيء من الفجاجة عبسارات 
ومفردات مثل "حب الذات". و"المصلحة". و"النفع'", و"الهوى". لكنه 
طابع محدّد تمامًا على الرغم من ذلك.... وثانيهما هو الطابع 
الاجتماعي النمطي لهذه الأشكال من الصوفية: فهي مرتبطة بعلاقات 
الإنسان بسواه من البشر ضمن الأمة:؛ أوالجماعة الاجتماعية. 
أوالمؤسسة. وهذا الطابع الاجتماعي يقف في تضاد مع الكونية التي 
يتسم بها الإقناع العقلاني7". 
للبلاغة طابع اجتماعيء انفعالي» تحزبيء» وباختصار طابع تقفويمي. وأن 
تدفع أحدًا ما إلى حمل قناعة معينة هو أمر يختلف تمامًا عن أن تقنعه بها عبر 
إثبات صحتها. فالهدف» في الحالة الأولى» ليس أن تثبت حقيقة تقع بين الذوات 


(*) "منطق بور رويال" هو الاسم الشائع لكتاب المنطق؛ أو فن التفكير» وهو نص ذو أهمية بالغة نشره 


في الحركة الإصلاحية الدينية الجانسينية التي تركزت حول دير بور رويال في قرنسا. وقد أسهم 
باسكال في أجزاء هامة من الكتاب. 


)١(‏ جوليو بريتي» 102122 ع 017102)ع15؛ تورين 1354ء ص 01510 و155-1575. 
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وخارجهم بل أن تستجلب الدعم لنظام معيّن من القيم. وفي القرن السابع عشر - 
الذي شهد أول تفتحّ كبير للعلم التجريبي» وشهد في الوقت ذاته انهيار كل 'عضويّة” 
اجتماعية في القتال الذي دار حتى الموت بين العقائد والمصالح المختلفة- كان 
إدراك هذا التعارض حادًا إلى أبعد الحدود. وبحسب منطق بور رويالء فإننا: 


'لو تفحصنا عن كثب ما يدفع الناس إلى التعلق برأي ما 
دون سواه. لوجدنا أن ذلك لا يرجع إلى نفاذ الحقيقة وقوة الحجّة 
بل إلى ما يتصل بحب الذات والمصلحة.ء والهوى. ذلك هو الثقل 
الذي يرجح الكفة» ويفصل في معظم شكوكناء وهو ما يهن أحكامنا 
هزًا عنيفا ويرغمنا على التوقف عندها. نحن لا نحكم على الأشياء 
بما هي عليه بل بما نراها عليه: فالحقيقة والمنفعة هما شيء واحد 
بالنسبة إلينا'(1)!*) 


لقد تناولنا إلى الآن ما للأعراف البلاغية من طابع اجتماعي. لكن هذا 
الحجاج يصح أيضًا على الأعراف الأدبية. فالبلاغة تعنى بنشاطات كثيرة ومختلفة 
(مثل القانون» والسياسة» والأخلاق» والإعلان...) ومن الخطأ أن نتقصرها على 
الأدب وحدهء غير أنّ الخطاب الأدبيَّ محتوّى تمامًا ضمن الميدان البلاغي. وكما 
يقول بريتي في مقطع لا تشوبه شائبة: 


الفصل .٠١‏ 
(*) بالفرنسية في النص الأصلي: 
لم0 أماقام معصمط كعغآ العصمع نت تدصتلنه فطعم آلاو عه 2أه5 ععل30 عماتيدعء نه*] 51" 


دعل ععه1 ها 2 6الاة؟ 15 عل هله 6مكم 15 كدم أدع 2 عن عنا0 2اعلالا0!] ذزه عع ألا عزنا 3 نان 
5 عأ اأوع'© .تتوزوقوم عل ناه :ا6زعامز'ل عاعتزماح انامصطة ل معذ! عناواعنان كتهطا بوصمكتج؟ 
عه أوع أن زؤعانامل 5م03 عل أتهمنلام 2[ كضقل عتتصتع)06 كنامم أنان 2 نععدولوط 15 عانممطع ألو 
5نااص ع1 2616 لا كلا20 أنان #2 ١5أمع2اععناز‏ 5مم 3 علصةاط لصذيع كداأم ع1 عصصمك أنان 


5 :27060065-وع [اع مع امود 5م [اع ' نان عه 41م ون عكعدمطء دعل 5قرمع5از كلاحل .العطرعارو] 
115لا 05ا20 1ئا0م امم عم 6ل[ نان*! ع قكتة/ 2| ع :لجمع6 عام0 3 أممد مع [أع' نان عن نوم 
'"'ع05لان ممعت 
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"الخطاب التثبيتي تعنم وني ) لكا ٠‏ الذي كان الأقل قيمة فسي 
العصور القديمة (لأنه على وجه الدقة الأشد... 'بلاغة" بالمعنى 
التبخيسي) هو في هذه الأيام ذلك الخطاب الذي يحظلى بأعظم 
الأهمية. بل يمكن القول إنه في فلسفة الثقافة الحالية الخطاب 
الوحيد الذي يسترعي الاهتمام» وذلك تحديدًا لأنه لا ينسم بغايات 
عملية ضيقة., بل بهدف ثقافي» "ع1)دء3ءد78". وقبل ذلك كله أنه 
يقدّم جنس الخطاب الأدبي نثرًا. وهو يتعلّق بقيم أخلاقية: وبقيم 
حضارة ما بوجه عام. ويهدف إلى تعزيز المواقف (المسشاعر) 
واستنهاضها ليس فيما يتعلق بقرار عارض (قانوني أو سياسبي) 
وحسبء بل فيما يتعلق بالقيم العظيمة التي تصنع حضارة. وبسبب 
من طابعه غير العملي على وجه الدقّة. فإنه من غير المحتمل أن 
ينحط من خطاب إقناع إلى خطاب دعاية. وما يشكل موضوع 
البلاغة الجديدة هو قبل كل شيء«يثى هذا الننوع من الخظات 
وقواعده'(". 


:2 *) يقول أرسطو في كتابه الخطابة: 
'فمن الاضطرار ذا يكون الكلام الريطوري < الخطابي أو البلاغضي> ثلائة أجناس: مشوري؛: 
فأما المشير فمنه إذن ومنه مَنع. فإن الذين يشيرون في الخواص والذين يشيرون في العوام معًا إنما 
يفعلون أبدًا واحدة من هاتين. 
وأما التشاجر فمنه شكاية؛ ومنه اعتذار. فإن الذين يتشاجرون لا محالة إنما يفعلون واحدة من هاتين. 
وأما المْري أو المتبت فمنه مدحء ومنه ذم". انظر: أرسطوطاليسء الخطابة: الترجمة العربية القديمة» 
حققه وعلق عليه عبد الرحمن بدويء وكالة المطبوعات- الكويت ودار القلم- بيروت»؛ 2151/5 ص 
00 

)١(‏ بريتي» ص .151-1١5٠‏ بشأن الجنس التثبيتي الذي يشكل سلفا ل "الأدب" انظر أيضنا كتاب هنريش 
لاوزبرغء عاقمواعط] معطءك م11 عمل عامعموائل ميونيخ 215531 الفقرات :١5-١4‏ "الخطاب 
القابل لإعادة الاستخدام هو خطبة تلقى في أوضاع نمطية (جليلة-احتفالية)... ولدى كل مجتمع يتمتع 
بقوة وشدة معيّنتين ثلائة ضروب من هذا الخطاب» هي أدوات اجتماعية للحفاظ الواعي على نظام 
اجتماعي كامل ومتواصل. .. [وهي] خطب تكرس لكي ثثير على نحو متكرر أفعال وعي اجتماعي 
ديم اجتماعيا: . وهذه النصوص تتوافق مع ما يقذم نفس في مجتمعات ذات نظام حر على أنه "أدب" 
أو شعر '. وبشأن الصلة المتعززة باطراد بين البلاغة والأدب» انظر أيضًا كتاب فاسيلي فلوريسكو. 
0110 ورملاأالاة وناى أع5 ونززماع, مكل بولونا 3/ا51١,‏ 
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ويبرز الطابع التقويمي والإقناعي للخطاب الأدبي بروزًا حادًا في ذلك 
النطاق من التقليد البلاغي الذي يألفه النقد الأدبي أشد الألفة؛ أعني "الأشكال 
البلاغية"» خاصة الاستعارة» 'ملكة الشعر". والأشكال البلاغية؛ بعيدا عن كونها 
زخارف 'جمالية" في الخطابء أوأماكن تخفت فيها استراتيجية الإقناع أو تختفي» 
إنما تتبتى على أنها آليات لا نُضاهى في الجمع بين التوصيف والتفويم؛ أو بين 
'أحكام الواقع" و'أحكام القيمة", في كل واحد لا انقسام فيه". ولو اقتبسنا مرّة أخرى 
من كتاب منطق بور رويال: 


'تدل التعابير المجازية؛ بالإضافة إلى دلالتها الأساسية؛ علسى 
حركة المتكلم وهواه؛ فتترك بصمتها على الفكرة الأخرى القائمة في 
العقل» في حين أن التعبير البسيط لا يدل سوى على الحقيقة.!7)1*) 


"الهوى"” "الانفعالات", "الشعور": تشير هذه الأشياء إلى ذلك الشيء غير 
البقيني الذي يمكن للنقد الأدبي أن يتجاهله إلا أنه لا يختفي بذلك من حقل عمل هذا 
النقد. وكما قال باسكالء فإنّ الشعور "يعمل في لمح البصرء وهو جاهز دومًا لأن 
يعمل". وقد رده باسكال إلى "عادة"؛ أو إلى ذلك النوع الثقافي "العفوي" من رد 
الفعل ('نحن آلية فضلاً عن كوننا روحًا...") الذي يشير بوضوح فج إلى مقدار 
البق الام بعت مه لواف التكماض قار يش هياذ نا الفيزفي. 


5610371110106 08 12 وانظر أيضنا ميشيل لوغيرنء‎ .١5 أرئو ونيكولء الجزء الأول» الفصل‎ )١( 
11/ا607 123 ع0 أت ع01طام506]2: باريس 5315١ء ص 126: "الاستعارة... هي واحدة من أكثر‎ 
السبل فعالية في نقل انفعال أو توصيله. وجميع الاستعارات تقريبًا تبر عن حكم قيمة لأن الصورة‎ 
التي تنتجها وترتبط بها تثير رذة فعل وجدانية... والوظيفة الأكثر شيوعًا للاستعارة هي أن تعر عن‎ 
عاطفة تريد للمرء أن يشارك فيها: وهذا هو المكان الذي ينبغي أن يُلْتَمَس فيه دافعها الأهم".‎ 

(*) بالفرنسية في النصّ الأصلي: 

4 ع اتعطدعناهدم ع1 علوم أعصلم عومكء 12 غتالاه عأمعة أمعاد دع6اناع 1 5ملودع1ملاء 5ع[" 

عنال ناع ذا ننه عالأرمدة'| صقل 106 عايلد'! أكطلة اتأعدد ا محمز عع ععانهم أنان تنااعء عل مماكدهوم 


".غنات عأناه 616 12[ عنان ععنالو هته عدر عأ مرتطاد قة اودع رجه ' | 
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ذاه تنكبٌ البلاغة على "الشعور" لأنها معنيّة على وجه التحديد بأن توقظ 
فينا وتضبط تلك الأجزاء التي تكاد أن تكون اجتماعية صرفا. تلك الأجزاء 
الاجتماعيّة الأشد "آلية" كما ينبغي أن نقول إذ نتذكر باسكال» ولكن شرط أن نتذكر 
أيضًا نظرية الاستعارة التي قدّمها ماكس بلاك؛ حيث تبدو الاستعارة لهذا الأخير 
أمرًا يستحيل التفكير فيه خارج نظام كامل من الأمور الشائعة الأخلاقية والمعرفية 
التي كم وتَقبّل دون أن تكون خاضعة لأيّ سيطرة أو تحكم (والبلاغة؛ كما 
سبق لأرسطو أن قال؛ هي فنّ استخدام الأمور الشائعة استخدامًا حسنا). يقول 
ماكس بلاك: 


'خذوا القول: "الإنسان ذئب".... هذه الجملة الاستعارية لا 
يمكن أن تنقل معناها المقصود ون له ب ل من الجهل 
بأمور الذئاب. فما تحتاجه ليس معرفة القارئ بالمعنى المعجممي 
المعياري لكلمة 'ذئب" - أو قدرته على استخدام تلك الكلمة بمعان 
حرفيّة- بل معرفته بما أدعوه نظام الأمور الشائعة المرافقة.... 
ومن وجهة نظر الخبيرء يمكن أن يشتمل نظام الأمور الشائعة 8 
أنصاف حقائق أو أخطاء صريحة (كأن نصنف الحوت بين الأسماك» 
مثلاً)؛ لكن الشيء المهم لفعالية الاستعارة ليس أن تكون الأمور 
الشائعة صحيحة: بل أن تثار بسهولة وحرية. (ولأنّ الحال كذلك: 
فإن استعارة تفعل فعلها في مجتمع معين قد تبدو وقحة منافية 
للآداب في مجتمع آخر)7". 


وفي ضوء ذلك؛ فإنه كلما تحولت صيغة بلاغية إلى واأحد من الأمسور 
العاف : (أد له أخرى تد تدل على 7 ذاته» كلما غدت هذه الصيغة البللاغية 


.5 ١-175 ص‎ 2١955 ماكس بلاكء نماذج واستعارات» إيتاكا‎ )١( 
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'يبدو لنا أنّ قيمة الاستعارات 'الميتة' المستخدمة في سجال 
تبرز أولاً وقبل كل شيء بسبب ما تمتلكه من قوة إقنساع عظيمسة 
حين نَفَعلَ من جديد, بعون من هذه التقنية أو تلك. وتنجم هذه القوة 
عن حقيقة أن تلك الاستعارات تستمدّ مفاعيلها مسن مادة ممائلة 
يمكن تقبّلها بسهولة لا لأنها معروفة وحسبء بل لأنها مُدْمَجة» من 
خلال اللغة» بالتقليد أو التراث الثقافي("). 


'فمن يستخدم شكلاً من أشكال النظام البلاغي لا حاجة به 
لأن يفكرء أو لأن يدرك على نحو واع في تلك اللحظة؛ أنه يستخدم 
ذلك الشكل؛ شأنه في ذلك شأن من يقود سيارة دون أن يكون به 
حاجة لأن يفكرء أو لأن يدرك على نحو واع في تلك اللحظة» عدد 
أسطوانات: المحرك أو كيقية عمله... معرفدة المسستمغ بالأفكال 
البلاغية يمكن في الواقع أن تعرّض للخطر الأثر الذي يأمل المتكلم 
في إحداثه عن طريق تلك الأشكالء ذلك أنّ الأثر يكون خاضعًا آنئذ 
لسيطرة المستمع(". ْ 


هكذا تكون الأشكال البلاغية» والتراكيب الأكبر التي تشكل سرديات طويلة: 
منسجمة مع افتراضات مسبّقة خفيّة وعميقة الغور موجودة في كل رؤية للعالم. 
ذاه لعفي 31 النرط لي أن يتنك ليها كلما إراة أن جور فكرية قود 
بالتعقيد (ليين بوسع 'المز: أن يتحدث عن الزمن) مثلاًء إلا.من: خلال الاستعاراك) 
أو أن يعبّر عن حُكم له أهميته الخاصة (تكاد اللغة الانفعالية برمتها - من "بإعدصهط" 


)١(‏ تشايم بيريلمان ولوسي أولبريشت- تيتيكاء عل 15216 .غناو ماقط: ذ[أعلابامم هآ 
611011 : باريس ١95658‏ ص 51475., 


0س( لاوزبرغ؛: الفقرة 32 


فم 
دي 


إلى '«اناهة” وأبعد منها- أن تكون سلسلة طويلة من الاستعارات). وقد قلت التو 
إن الأشكال البلاغية "منسجمة" مع أعمق الافتراضات المسبقة الموجودة في كل 
رؤية للعالم (عصدسوءوصمناء»). وتدعونا الأمثلة التي أوردتها للتوّ إلى المسضيّ 
أبعدء كي نشير إلى أنها الشكل الأوسع انتشاراء بل الوحيد في حالات معينة» الذي 
تواصل فيه تلك الافتراضات المسبقة تجليها. أمّا فعاليتها الدائمة وغير الملحوظة 
فتشير إلى ذلك الحقل البحثي الواسع الذي يدرس الثقافة غير الواعية» أو المعرفة 
الضمنية» في كل حضارة. ولقد بات عسير! بالفعل أن نتصوّر تاريخا اجتماعيًا 
وافيًا من "القبول" ما لم يكن مستوعبًا لتقنيات الإقناع. وبالمقابل» فإنه ينبغي أن 
يكون لدى النقد الأدبي- بوصفه سوسيولوجيا الأشكال البلاغية- كل ما“يلزم للإفادة 
من التماس مع تاريخ العقليات الذي رسمت مدرسة الحوليات خطوطه العريضة: 


'العطالة» تلك القوة التاريخية الأساسية: ... هي واقعة مسن 
وقائع العقل أكثر منها واقعة من وقائع المادة؛ ذلك أنّ هذه الأخيسرة 
غالبًا ما تكون أسرع من الأول إلى الفعل. فالبشر يفيدون من الآلات 
التي يخترعونها على الرغم من احتفاظهم بعقلية المراحل التقنيسة 
السابقة. ونجد لدى سائقي السيارات مفردات خيّال كما كان لدى 
عمال المصانع في القرن التاسع عشر عقلية آبائهم وأجدادهم 
الفلاحين. فالعقلية هي ما يتغير ببطء شديد. وتاريخ العقليات هو 
تاريخ البطء في التاريخ7". 


(*) المعنى الحرفي لكلمة لإاع101 هو العسلء؛ لكنها تستخدم استعاريًا لمخاطبة المرء من يحبْ. والمعنى 
الحرفيّ لكلمة 500157 هو الزبد أو الطفاوة؛ لكنها تستخدم استعاريًا في الإشارة إلى الحثالة والسوقة. 
)١(‏ جاك لوغوف» "قناع ([ططلة ع7زه0]ولط عهنا :72621211165 1.65" في كتاب جاك لوغوف وبيير نوراء 


محررينء: اأماواط [ ع0 5821: باريس 195195. 
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غير أنه من الخطأ القول إن الأدب مقتصر على "إحياء" تلك الأشكال 
البلاغية - الإيديولوجية المترمتبة مسبقا في التراث. فالأدب يخترقه ابتكار 
متواصلء» وصادم في بعطن الأكيان : حيت: تشكل المحاذات: “الحريئدة والأعيتاك 
التي ترفض عند ظهورها بوصفها 'مستغلقة" أو "سخيفة" أوضح الأدلة على هذا 
الجانب الآخر من المسألة. لكن ذلك لا 'يُثبت"- كما يُعتقد غاليّاء ولأسباب متنواعة 
كثيرة» أن الأدب "الفعلي" مناهض اكور بطبيعته» وأنَّ تأويله لا بد أن يدفعنا إِذَا 
'أبعد" من التحليل البلاغي. 
دعونا نبدأ بالنقطة الثانية. فالنظرية البلاغية ليست بالعاجزة بأيّ حال من 
الأحوال عن تفسير الطابع التطوري الذي يتسم به التاريخ الأدبي أو حتى ما فيه 
من ضروب الافتراق والقطع. وما يرمي إليه تحليل هارالد فينريتش للاستعارة 
بمصطلحات نصنية-لغوية هو تحديدًا تفسير وظيفة الابتكار والتجديد القافيين التي 
يمكن لهذه الاستعارة أن تمارسها عند الضرورة. فحين يلحظ فينريتش أن الاستعارة 
هي 'مبدئنة متتاقطن؟: . يُظهر أن العلاقة بين "الموضوع" و"التعليق": أو بين المُسئئد 
50000 تام من خلال تركيب ليه في الأضل: مندلنا هد بطري 
دومًا على انتقال "خطر" بين الطرفين(). ذلك أن السٌّئند الذي تقترحه الاستعارة- 
بما تجريه من تشابك بين التوصيف والتقويم - يمكن أن يقابل أيضنا بالردة 
ْ والاعتراض. حيث يمكن للسياق الخامل؛ الذي يارس تحديذا مقابلاء أن يبدي 
قطنا بالها مها يُظهر السُئند مستغلقًا يتعذر فهمه. والتاريخ الأدبي خافل بالتجارب 
البلاغية التي تبدو مطرودة أبدا إلى سجن العبث والسخف. غير أنه حافل أيضنًا - 
وهذا هو المهمّ - بتجارب بدت عبثية وسخيفة في حينها لكنها تبدو الآن ليس 
مقبولة وحسب بل لازبة لا غنى عنها عمليّاء تجارب غدت راسخة ومن "الأمسور 


)١(‏ انظر قبل كل شيء المقالتين "تعطصماعء11 معصمطناك؟ا "عل عالأمممء5" ع في عطءنئناءآ1 
عخطء ا طعوعع دع أوأع0) 170نا هطع قرع ددطع 155 لاله اع ]لمآ كنا؟ اا ماعوستطه زاع م171 العدد ك3 


تك و "امعطم ماع84 نيعل غ11 صمصع5” في معد اناع مآ دتامط؛ العدد ,١951/ 3١‏ 
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الشائعة". "إيداع ما هو مبتذل" (1أعهمم صن ع6 ت): أليس هذا مثل بودلير الأعلى؟ 
ولذلك؛ فإنَ التحليل التقدي» حين يواجه نصًا يخترق أعراف زمنه. لا يسعه أن 
يظل قانعًا بنصف الدقيقة الذي يخبرنا كيف فعل ذلك. لا يسعه أن يكتفي كما يفعل 
عادة» بالنظر إلى الماضيء إلى العرف الذي رُحْزح أو رؤية العالم التي فُككت. 
ذلك أن مستقبل النص- أي الأعراف ورؤى العالم التي سيساعد في تثكيلها 
وتوطيدها- هو أيضًا جزء من تاريخه ومن مساهمته في التاريخ. ومثل هذا 
الاعنارت وق ,دن مدلداك استوونة حوس مخ لذن انداق الناركف 5د ب مسد ليق 
الأدبي- الواقع فريسة خرافاته الخاصة؛ كما سنرى بعد قليل- من يدّعي الاستثناء» 
دون أن يكون ثمة سبب وجيه لذلك» ليس من وجهة نظر التأريخ وحسدبة بل في 
ضوء النظرية البلاغية ذاتها أيضًا. ذلك أنّ البلاغة - وان ذكر كلمات كينيث 
بورك- هي شقيقة الانقسام والنزاع. ومجرّد وجودها يشهد على مجتمع منقسمء 
وفي حالة ضنراع: وهي :كيان لا يني يتدول» كيان تاريحي: في جوفره: و"الجسرا» 
البلاغية تدل على إرادة تبغي قلب علاقات القوة في النظام الرمزي. و"الأمور 
الشائعة" والعطالة الدلالية» بدورهماء هما النتيجة المحتملة لتلك الجرأة بقدر لا يقل 
عن كرضنا تقيجة لما كارن الجراة ووحانها لويهةء بحن قورع لف المقطو لق لا 
يُنسى الذي كتبه إرروين بانوفسكي: 


'ليس الفن تعبيرًا ذاتيًا عن الشعور أو انشغالاً وجوديًا بأفراد 
معينين» كما يحسب أولئك الذين يُفرطون في إبراز معارضتهم 
لنظرية المحاكاة» بل صراع موضوعي مُحَقق: يستهدف نتائج ذات 
مغزىء بين قوة مائحة للشكل ومادة ينبغي التغلب عليها7". 


)١(‏ "ومع !مم1 كعل اتروع ع0" في عمتاعصععو لاد لصن علتأعطاممة عن الأرءمائع2 


:)١10( 2117 1151115561511‏ 4 ص 555. التشديد لي. 
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حتى النبرة في هذه الجملة تبيّن أن ما من خطأء بالنسبة لبانوفسكيء في النظفر 
إلى تاريخ الفنّ بوصفه إفصاحًا عن تاريخ الصراعات الاجتماعية والعنف الاجتماعي: 
بوصفه تاريخًا للصراعات في عالم الأشكال الجمالية(). وبذلك تكف المسألة عن كونها 
معارضة بين 'قبول" بلاغي (أو إيديواوجي) و'خروج" جمالي» وتغدو مسألة إدراك أن 
شك جو د الا ل مه يا 
ال 0 الجمالية "المفتوحة, 1 اغيين النتضونة أو 
"الغامضة" أن تؤدي تلك الوظيفة التي تؤديها أداة للقبول. 

0 هبن معرفة ادن الاجتماعي - التاريخي ل أو جنس أدبي 
بوجة 0 0 أدرك المرء ذلك أم لم يدركه؛ نقطة انطلاق التأويل ذاته 
موفرة له تلك الفرضيات الأولية التي يصعب من دونها فهم الآليات البلاغية:؛ أو 
الفرضيات التي لن تفضي لنا تلك الآليات البلاغية من دونها سوى بالقليل. وهكذاء 
والثقافة» سرعان ما كان هذا الإجراء يبدو هزيلا وغير مقنع»؛ ليس بسبب افتقاره 
إلى التحديد التاريخي وحسبء بل لأن ذلك الافتقار إلى التحديد (الذي شجّع عليه 
كثيرًا ليفي شتراوس نفسه) لم يكن يتيح بوجه عام سوى تحليل أوليّ في أحسن 
الأحوال» بل خاطيئ أيضنا. 


)١(‏ ما يتكلم عليه بانوفسكي هنا هو في الحقيقة "صراع... بين قوة مانحة للشكل ومادة ينبغي التغلدب 
عليها'. وهذه صيغة لا يبدو أنها تلمع إلى تعارض بين أشكال مختلفة بل إلى الديالكتيك العادي بين 
الشكل والمضمون. غير أنه يوضح في مكان آخر أن التقابل بين الشكل والمضمون ليس له أي أهمية 
تاريخية مهما تكن: 'إنَ زوج المفاهيم "الشكل-المضمون" لا يشير البتة» كما يفعل الزوجان الآخران 
#"موضوعي- ذاتي” و 'واقعي-مثالي"]» إلى تضاد بين مبدأين في التصوير أو التشكيل يمكن أن يحدد 
اختلافا أسلوبيًا بين ظواهر متنوعة؛ بل يشير إلى حدود مجالين مميزين [منطقيًا] ضمن الظاهرة الفنية 
الواحدة ذاتها ( "ع نوعط اأكنكا تناج عاط تطعوععإكصبك] ععل كتمالقطعلا كول عمل" “في 
تقطن ذمعدء مك1 عمتعدمعع اله لمن عاتاعطاعة بنة التباععؤزع2: 217111 1575 الهامش .)١1‏ 
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غير أنه على الرغم من صقل التحليل البلاغي نطاق العلوم الاجتماعية 
وتوسيعه إِيّا وعلى .الرغم من قيام هذه العلوم بدورها بتزويد التحليل البلاغي بالإطار 
التاريخي الذي يغدو خارجه وجود الأعراف البلاغية ذاته بلا معنىء لا ينبغي أن 
نحسب أن الصلة بين هذين الجهازين المفهوميين» ومجموعة الظواهر التي يشيران 
إليهاء هي تلك العلاقة الخطية التي يمكن التنبؤ بها. فالتشاكل الحقيقي لا يحدث قطء 
ومن هذا التباين القاطع تنبع مجموعة المشكلات التي تميّز التاريخ الأدبي. 


؟- التأريخ الأدبي - وأبعد منه: 

النصوص الأدبية نتاجات تاريخية مُنظّمة تبعًا لمعابير بلاغيبة. وتتمثّل 
المشكلة الأساسية لدى نقد أدبي يهدف لأن د يكون فرعًا معرفيًا تاريخيًا من جميسع 
التواكئ فين أن قتصيفة كاذ هديق الوهوية اللذين يتسم بهما موضوعه: أي أن يفعل 
منظومة من المفاهيم التأريخية والبلاغية على حدّ سواء. وهذا ما يمكن المرء من 
إنجاز عملية مضاعفة: أن يقطع إلى أجزاء ذلك المُتصل التعاقبي المؤلف من 
مجموعة النضوص الأدبية برمتها (وهذه هي المهمة التاريخية بالمغنى الدقيق 
للكلمة)؛ ولكن شرط أن يكون ذلك القطع تبعًا لمعايير شكلية تتّفق وذلك المُتّسصل 
دون سواه (وهذه هي المهمة البلاغية بالمعنى الدقيق للكلمة). 

ومثل هذا الجهاز النظري قائم أصلاً إلى حدّ كبير. وهو يتركز على مفهوم 
'الجنس الأدبي". ولست أحسب من قبيل المصادفة أننا نهد أفضل نتائج النقد 
التاره : ي-السوسيولوجيء في القرن العشرين» في تلك الأعمال التي هدفت إلى 
تحدية الكوزافين الد كيه لحهن يده ومداء التازيفي مق الزوزاية هد جورم قاين 
إلى الدراما الباروكية عند فالتر بنيامين» ومن التراجيديا الكلاسيكية الفرنسية عند 
لوسيان غولدمان إلى نظام التأليف الموسيقي الإثنا عشري (في حقل قريب) عند 
تيودور أدورنو. غير أنه ما من شك في أنّ مفهوم الجنس الأدبي لم يكتسب بعد 
ذلك البروز الذي يستحقه ولم يتمكن من أن يفضي بنا إلى بناء التاريخ الأدبي بناءً 
مختلفا تمامًا عن الذي نألفه. وأود هنا أن أرسم الخطوط العريضة للآفاق التي كان 
يكن أن رينكنها الاستكد ام المتيجي لهذ! النفووئ: عن أنى ساشيق ارلا إلى السييت 
الذي دفع النقد لأن يبدي في وجه مثل هذه التطورات تلك المقاومة الواسعة. 
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لنأخذ مثال لوكاش الشاب. ففي المرحلة التي كان يعمل خلالها على كتابه 
الدراما الحديثة» توصل لوكاشء بتأثير من سوسيولوجيا الأشكال عند زيمل» إلى 
كتب في تقديم العام 1 لكتابه: 


'المشكلة الأساسية في هذا الكتاب هي إذَا: هل ثمة دراما 
حديثة» وما هو أسلوبها؟ لكن هذا السؤال» شأنه شأن جميع الأسئلة 
الأسلوبية» هو في المقام الأول سؤال سوسيولوجي.... وتتمثل أفدح 
أخطاء التحليل السوسيولوجي فيما يتعلق بالفن في أنه لا يلتمس في 
الإبداعات الفنية ولا يتفخقص سوى المضامينء راسمًا خطا مباشرًا 
بينها وبين غلاقات اقتصادية معيئة. غير أن الاجتماع حقا في 
الأدب هو الشكل.... الشكل واقع اجتماعي؛ ويسهم في حياة الروح 
ذلك الإسهام الحيوي. ولذلك فهو لا يشكل عاملاً يفعل فعله في 
الحياة ويقولب التجارب وحسب,ء بل يشكل أيضًا عاملاً تقولبه الحياة 
بدوره'(". 

وثمّة مفاهيم ممائلة نجدها في المسوّدة الأولى والأطول من هذا التقفديمء 
محاضرة العام 1910 التي حملت عنوان 'ملإحظات حول نظرية التاريخ الأدبي': 


'ينجم تركيب التاريخ الأدبي عن الجمع بين السوسيولوجيا 
وعلم الجمال في وحدة عضوية +ديدة..... السشكل سوسيولوجيَ 
ليس بوصفه عنصرا وسيطًا وحسبء أو مبدأ يصل بين المؤثلف 
والمتلقي؛ جاعلاً من الأدب واقعة اجتماعية: بل هو سوسيولوجي 
أيضا في علاقته بالمادة التي ستفرغ في شكل.....الشكل في عمل 


)١(‏ جورج لوكاشء» 521006770 07112011 11 (نشر بالهنغارية في الأصل عام )١51١‏ ميلانو 2١571‏ ص 


11 


29 


ما هو ما ينظّم في كل مغلق الحياةً التسي تُعطى لسه كمادة أو 
موضوع؛ وهو ما يحَدد أزمنتهاء وإيقاعاتها وتقلباتهاء وكثافاتها 
وسيولاتهاء وضروب خشونتها ورقتها؛ وهو الذي يُبْرِنْ تلك 
الأحاسيس التي تتلقى على أنها هامة ويبعد الأشياء الأقل أهمية. 
وهو الذي يحدد للأشياء مواقعها في المقدمة أو المؤخرة؛ ويرتبها 
في نظام.... كل شكل هو تقويم للحياة وحكم عليهاء وهو يستمد 
هذه القوة والمقدرة من حقيقة أن الشكل في أسسه الأعمق هو على 
الدوام ضَرب من الإيديولوجيا.... رؤّية العالم هي الافتراض الشكلي 
الذي يفترضه كل شكل17) 


كز اللحك هذا بال الوضوع وار يكين جنا يمكق أن حابن لمعبو حي 
أن يشيرا إليه. ويكاد المرء يتساءل ما الشكل الذي كان يمكن للنقد السوسيولوجي 
أن يتخذه لو أن لوكاش واصل مشروعه. غير أنّ الأمور سارت على نحو مختلف. 
بالطبع. ففي العام 1910» وبتزامن محيّر مع آرائه التي أوردتها لتو كان لوكاش 
يُحكمٌ مفهومًا للشكل الجمالي معاكا تمامًاء مفهومًا 'تراجيديً”؛ قائمًا على انهيار كل 
ضلة بين الشكل: والحياق بين الأشكال والتاريخ: 


'[هنا] ينشأ سؤال أساسي بالنسبة لعلم الجمال: ألسيس ما 
اعتدنا على تسميته بالشكل» زأعظيناء الأولوية وقدمناه على معاني 
الحياة وما شكلته؛ نوعًا من تحجر الوجود؟... كل عمل مكتمل؛ 
بسبب من اكتماله على وجه التحديدء يمضع ذاته خارج جميع 
المجتمعات ولا يَحتمل أن يكون مُقَحَمًا في سلسلة ما من الأسباب 
التي تحدده من الخارج. فجوهر الإبداع الفنيء جوهر التشكيل. ليس 


)١(‏ جورج لوكاش» 12تدرعااع[ قتاماة دالعل قرمع] ه1أناة تصماضهنترة5وو0 (احشق في الأصل 
بالهنغارية عام )١55٠١‏ في 1918- 1907 50161 .مالأراصة 1ل قائء07ج7 50113» بولونا ١54١‏ ص 
84 59١لا‏ 
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سوى مبدأ عازل: قَطْعْ كل رابطة تربطه بالحياة المعيشة. 
الملموسة؛ المتحركة كيما يهب ذاته حياة جديدة: منغلقة على ذاتهاء 
وغير مرتبطة بأي شيء ولا يمكن مقارنتها بأيّ شيء. ففي كل 
إبداع فني ثمة نوع من ال غنعءاع5»1214م2)1 كما يدعوه زيملء لا 
يسمح له بأن يطيق كونه جزءًا من أي تطور متواصل7) 


ومن المعروف أن لوكاش قد عمدء بين كتابه الروح والأشكال وكتابه نظرية 
الرواية» إلى تجذير هذه الطبعة الثانية من مفهومه عن الشكل. وفي حوار مشهور 
في ترسترام شاندي(” ) نجد أنّ المتكلم الذي يمجّد النظام الشكلي يرعب الفتاة الني 
يحبّها ويدفعها إلى أحضان غريمه. وبالمثلء فإنٌ التاريخية التي تشكل جوهر 
الرواية في كتاب لوكاش نظرية الرواية تعني أن الإنجاز الشكلي لرواية ما هو 
'إشكالي" على الدوام ولا يمكن أن يكون غير ذلك: "توق" إلى الشكل أكثر منه 
تحقيقا له. فبين الحياة والشكلء بين التاريخ 55 يحفر لوكاش الشاب خندقا لا 
يني يتعمّق. فالحياة "حركة"» والشكل "انغلاق". والحياة "عيانية" و'تعدد". والشكل 
تجريد' و'تبسيط'. الشكل» في استعارة تلخص الأمرء متحجّر ومُحَجّر: أما الحياة 
انق ا ال ّ 

بيد أن العلوم الاجتماعية في القرن العشرين محت صورة الحياة هذه نهائيًا. 
فحين ينظر المرء بعيني الألسنية. وتاريخ الآماد الطويلة ومسل عنودمك 
والأنثروبولوجياء والتكليل النسيع بحي اتحاة يدي "متخ 6 اوها قو كين مسقيو 
في ثنائية لوكاش ليس توصيف الشكل بأنه الخصائص المنسوبة إلى وجود تاريخي. 
وإذاها عاق انيري التكلء في ايان الكسائن ديق 31410 اأدقله داعيافة 
الميتافيزيقية المتزايدة» فذلك؛ ويا للمفارقة» ليس لأسباب داخلية تتعلق بمفهوم الشكل 
ذاته بل بسبب الصورة التي طبعتها خلفية لوكاش الفلسفية على المفهوم المقابل. 


.10 المصدر السابيق. ص2‎ )١( 


(*) رواية ترسترام شاندي للكاتب الإنجليزي لورنس ستيرن (12658-1117). 
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ا 
لأنّ لوكاش يريد أن يبقي "الحياة" في حالة من عدم التحديد 'سائلة' و'مفتوحة". وما 
يبتغي لوكاش أن يتفاداه هو مفهوم أساسيّ في تحليل الثقافة: مفهوم 0 
و حا يد إل الس لذن د تاها ارا ا ايد 
ويدخل الحياة اليومية» ويعصتبها وينظمها بطرائق منتظمة وخفية على نحو متزايد؛ 
وأكثر فاعلية تاليًا. غير أنه في الوقت ذاته مفهوم يفرض نوعًا قاسيًا من انقشاع 
الوهمء لأنه يجرتد الوجود التاريخي من انفتاحه على التغييرء ويجرّد الشكل الجمالي 
من نقائه الأصلي. ١‏ 

واعتقادي أن النقد الأنني قد نكت طوولذ كشن جذزة محضلة توكانن: 
هقان نتم العدادر تك الشكل» رسعو اليت ف ام اكتارية ول كف شنامم 
موضيو هين -متصلين "تناما: وهذا هو السبب في أن مفهوم الجنس الأنيقي قي 
حبيس نوع من السجن النظطري: فكان معروفا ومقبولاء لكنه لم يستخدم إلا قليلاً 
ودون رغبة. فالكلام على الأجناس الأدبية يعني دون شك التأكيد على إسهام الأدب 
في 'تحجّر الوجود' كما في "إبلاء الشكل". وهو يعني قلب مهام التأريخ الأدبسي 
وصورة الأدب ذاته» واحتواء ذلك كله ضمن فكرة القبول» والاستقرارء: والتكرارء 
وحتى الذوق الرديء. ويعنيء بعبارة أخرىء تحويل الفردوس الأخير- فردوس 
"الجمال" - إلى مؤسسة اجتماعية شأن غيرها من المؤسسات. 


لتاريخ اقاجيي طن للضم وئمة ثدي وابستر قلا ساشر: رح لم د 
حول هذا المفهوم لا بد أن يكون "أبطأ" وأشْد "تة ما" من التاريخ الذي نألفه. أبطأء 
لأن فكرة الجنس الأدبي ذاتها تتطلب إلحاحًا على ما تشترك به مجموعة من 


)١(‏ ليس مصادفة أن شكوك لوكاش الأولى بشأن متانة الصلة بين الشكل الجمالي والوجود الاجتماعي تنشأء 
منذ الملاحظات؛ في سياق مناقشة تتناول "بلى" الأسلوب. فهذه الظاهرة تشيرإلى "طبيعة الجمهور 
المحافظة في الأساس" وإلى 'إفقار" الطاقات الشكلية» ولوكاش يعتزم إزالتها من تحليله لهذين السببين 
على وجه الدقة. 
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الأعمال. فهي تفترض أن الإنتاج الأدبي يحدث عبر خضوع لمنظومة سائدة من 
لقوانين. وأن مهمة النقذ هي على وجه التحديد أن يظهر مدى القوة القاهرة 
والمنظمة التي تتمتع بها هذه القوانين. كما تذخل فكرة الجنس إلى التاريخ الأدبي 
ذلك البعد الذي دعته مدرسة الحوليات ب الأمد الطويل (ع6تدال عناعمه!)» وتدعم 
الفرضية التي مفادها أن "الفنَ بلا شك يلاثم التعبير عن حالات الحضارة أكثر مما 
بلائم التعبير عن لحظات التمزق العنيف7"). 

وهذا تغير تغيّرٌ فى المنظور من الصعبء بل من العبث» القيو يعوافية غير أن 
الك كينا واندذا مؤكااء بهو أنه الايد أن ددم لمن" الي إعادة ‏ تفخخص مكانة النقد 
الأدبي التأريخية من أسسها فصاعذا. ولما كان التاريخ الأدبي متهاويًا وعتيقا على 
هذا الصعيد» فإنه لم يكف قط عن كونه تاريخا حَدئيًا (عااعن)هعمعمعبة عتماقتط)» 
حيث "الأحداث" هي الأعمال العظيمة أو الأفراد العظماء. حتى الجدالات التاريخية 
العظيمة تحولت» في نهاية المطافء إلى التركيز الذي يكاد أن يكون حصريًا على 
إعادة تأويل عدد بالغ الضآلة من الأعمال والكتاب. وقد حكم هذا الإجراء على 
مفهوم الجنس بأن يكون وظيفة تابعة وهامشية؛ الأمر الذي تشير إليه بأشدّ ما يكون 
الوضوح ثنائية العرف - نزع الألفة الشكلانية؛ حيث يبدو الجنس مجرد خلفية» 
ومستوى ظليل لا نفع فيه سوى إيراز اختلاف الرائعة مزيدًا من الإبراز. فكما يخفرق 
'الحدث" قوانين الاستمرار ويزري بهاء كذلك تعمل الرائعة على تبيان "الانتصار" على 
المُعيان :.وتنان جما فى خظلم هذا لا يمكن اختزاله أو الحط من شأنه. 

والمشكلات هنا كثيرة ومتشابكة. ولكن دعونا نكتفي بما هو أساسيء فنطرح 
سؤالين على الأقل. أولهماء إلى أي مدى أثبت البحث التجريبي ذلك التتضاد بين 
عار ار افيه للقي اذ وال لقا ريه الأزبي كوا ليها تبان حمتجي ارين 
شكسبير أعراف التراجيديا الإليزابيثية؟ لماذا لا نقول العكس: أنه كان الكاتب 
الوحيد القادر على تحقيق هذه الأعراف كاملة» مقيمًا مقيمًا "النموذج الأمثل" لجنس كامل؟ 
هل تعمل رواية غوته سنوات تدريب فيلهلم مايستر على "نزع ألفة” أعراف الرواية 


.5 باريس 2111777 صل‎ ١1789 : جان ستارو بنسكي» 131507 | عل «عززغ تمع وع.[‎ )١( 
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التكوبنية (م2دم50ع811405)؟ أليس العكس هو الصحيح: وهو أن غوته اكتشف هذه 
الأعراف مع روايته هذه وجعلها قابلة لإعادة الإنتاج؟ الأمثلة كثيرة ومتعددة. وهذه 
هي من جديد» وفي سس التي عنينا بها في مناقشتنا العلاقة بسين 
"الأمر الشائع" و"الجرأة" في البلاغة. وما هو موضوع بحث مرّة أخرى هو الوجهة 
التي تتخذها تحديقة المؤرخ: نا ذا كام علية اتيك بالنظر يداشو وراد 
الرائعة» التي تؤكّد من جائب واحد على خرق النسيج التاريخي وقطّعه أم أنّ 
عليه» عبر إظهار ا ا ؛ أن يبرز وظيفة هذا 
العمل كاكو اع سمل تمن ' لكر لد ات" اسفن ار" الثار بشن 


من الواضح كما يبدو لي أن الوجهة الأولى لا تزال الأكثر شيوعًا؛ وليس 
من الصعب أن نكتشف: السبب وراء ذلك. فالنقد لم يتحرر تمامًا من مَهمّته القديمة: 
المتمئلة في أن يكون ضتربًا من المٌُرافق المثقف لعملية القراءة؛ القراءة التي نقوم 
بها نهنا والآن. وبما: أن أغمالاً معيقة تظل ذقرأء فا الرعية تنفا عنويا في إطهسار 
أنها 'معاصرة"» وتاليًا في الإلحاح على ما يتيح لها أن تنخلع خارج أرض الماضي 
الصلبة وتقع في حجرنا. وهذا ما ينم على علاقة مع نصوص تضرب بجذورها 
البعيدة في التأويل المجازي الإغريقي: وقبل كل شيء في التأويل المجازي 

لمسيحي("). وهو تأويل يقوم على إيمان» مهما يكن ابتذاله هذه الأيام» بن هنالك 
00 لل ا ا ا لمي 
يتكشف معناها تمامًا إلا في ضوء تأويلنا. وهذه خرافة طيّبة بالفعل ومفيدة 'للحياة" 
إلى أبعد حد: غير أنّ هذا السبب على وجه التحديد هو ما يجعلها تهمّ دارس العقلية 
المعاصرة؛ وليس المؤرّخ. فهذا الأخير - ما لم يكن راغبًا في أن يتحول إلى تلك 
الشخصية الأسطورية التي تكمن رغبتها الوحيدة في تأمل انعكاس صورتها- ينبغي أن 
رركن فلل , ضروب التباين والقطع: على ما كان قد ضاع وغدا غير مألوف على نحو 
بار “كل نوكن" لذ زم "ديد انض 91 يسازينة الحتفية إزافد قحرك له الراك اتاد 
الموضوعي لكل عمل تتمثل مهمة المعرفة العلمية في أن تعيد بناءه و'تتقذه'. 


)١(‏ انظر في هذا الشأن الفصل الأول الرائع من كتاب بيتر زونديء عتاعةاضرواة!! عتل تدأ عمستطتااصاع 


111 نات 61ت [1» فر انكفورت 1١51925‏ 


درا 
ح 


تصل بنا المركزية غير الملائمة والمشرّهة التي اكتسبتها "الذائقة" المعاصرة 
على حساب النقد التاريخي إلى السؤال الثاني. ففي نهاية القرن التاسع عشر كتببت 
مذات كسيهن السام إل أن زورانة سار و خيامو فووة الا لقن طن شتفي باو 
هذا مق صل أن" التدرىئ أنيا شو لخر" بالسنة اناك زد الأنانة السفير :الخد 
تعمل في كل حالة بوصفها مستودعًا للذائقة السائدة. ولكن هل تقتصر مهمة مؤرتخ 
الثفافة دومًا وحصريًا على التساؤل عمّا مكن نخبة» في الماضي أو الحاضرء من 
"الانفصال" عن عامة الجمهور؟ أليست مهمته بالأحرى أن يُعْتى بأعراف الجمهور» 
والتوافقات الإيديولوجية التي يتميّز بها كل عصر من العصور؟ غير أنّ اعتراضًا 
قد يُطرح بأنَ الإنتاج المتوسط من جنس معيّن لم يَعْد يُقرأ الآن وبات مضجرًا 
وَضْملا. :وأنا له أشك قن ذلك. لكن هذا "لبعد عن. المعاصر "الذي اليكل هنيو 
على وجه التحديد ما ينبغي للمؤرخ أن يبحثه. (ويمكن أن نشير عَرَضنًا إلى أنه إذا 
ما سلك الجميع كما يسلك نقاد الأدب الذين لا يدرسون إلا ما 'يروق" لهمء فإِن 
الأطباء قد يقصرون أنفسهم على دراسة الأجسام السليمة وحدها ويقتصر 
الاقتصاديون على مستوى معيشة الميسورين). ومن ثمّء هل نحن على ثقة بأننا 
نعرف تلك القصص “الأخرى"؛ "العرفيّة" أو'التقليدية", من قصص الأشباح؟ هل 
رست هذه الأعراف حقاء ألم نقتصر بالأحرى على إثارة أمرها بتسرّع وعجلة 
بقصد واحد هو إضفاء مزيد من البريق والرونق على 'مُحَطمهًا؟ وإذا ما أراد 
انه أن يحتكك وفائية درت الابكار ريسدتي: الك الخاقي فرها ونه التجاويضع 
والشكلي الذي يستحقه؛ فإنٌ من المهمّ إلى أبعد الحدود أن يدرك أنّ الحد الأول في 
هذا الزوج لم يَعْدْ بالنسبة للنقد الأدبي إلى الآن 'موضوع معرفة" بالمعنى الحقيقفي 
للجارة فكره الأحي المادئ تج لكي قيية متك تعن لخر من تسيو اكه ادن يساك 2 
لا مكان لها في النقد. والنتيجة هي أن معرفتناء الآنء بالتاريخ الأدبي شديدة الشبه 
بخرائط افريقيا قبل قرن ونصف القرن: حيث المناطق الساحلية معروفة ومالوفة 
أما باقي القارة بأكمله فعبارة عن مجاهل لا علم لتلك الخرائط بها. وإذ تبهرنا 
مصبّات الأنهار الأسطورية العظيمة» فإننا حين يتعلق الأمر بتحديد المنبع نظل نثق 
على الغالب بفرضيات غريبة أو حتى بأساطير. 


د 
ا 


وإذ يُواجّه المرء بقارة مجهولة؛ فمن الطبيعي ألا يعلم مسبقا إن كانت جديرة 
بالاستكشاف. وما يسعني قوله يقتصر على أنني في كل مرة درست الأجناس 
'الدنيا", و"الأدب الجماهيري" (على الرغم من قيامي بذلك على نحو لم أعد أجده 
كرحة ةا انق عدت اله عن اند كساتياف عيو ركه عدج يقالا ونجونها 
- دراكولاء أولاد شارع بول» سلسلة شارلوك هولمز- وليس في مجموعة من 
النتاجات ت "الوسط" أوسع وأكثر دلالة) كنت أنتهي دومًا إلى إيجاد معان لم تكن 

قعة" أو'عادية" بأي حال من الأحوال. وغالبًا ما كانت» في حقيقة الأمرء مختلفة 
3 يفترضه المرء للوهلة الأولى أو حتى مناقضة له. 


فالأدب الجماهيري ليس تلك الفسحة غير المتمايزة والخالية من المعنى كما 
لا يزال يعتقد معظم النقاد. وهو ينطوي على كثير من المفاجآتء. ليس بسبب 
المعاني الكامنة فيه وحسبء بل أيضًا بسبب الضوء الذي يلقيه على أعمال من نوع 
آخر. فبلاغة القصة البوليسية تمكننا من أن نفهم بصورة أفضل تلك الإشكالية 
الات ع ل 0 ل وا لك لكر كا 
(معاكسة احلول القصة البوليسية). وبقراءة بودلير في ضوء برام 00 
القوغ أن وطيفة الإرذانة الخلب + ل أو 
معاني إضافية غير متوقعة. ومما يؤسف له أنني لم أطور على نحو واف هذا 
الوكدمق ارج الحمالة في :ادر لما الك تنهار لب للدت الحما عير امم مضيفة 
دفتا هذا الكتاب. فمنذ بضع سنوات خلتء كانت كتابة المرء عن دراكولا تكفي 
تناه نطلا خريي "الأطواره وكاق” لتقا" الأباسي سيا علتي :سات 
شرعية عملي: 'كما ترون» فإنَ دراكولا أيضًا جز من التاريخ الأدبي". أمَا 
التساؤل عمًا إذا كان يمكن لدراسة ستوكر أن تسهم في تغيير معالم الأدب "العظيم' 
فكان ضربًا من المضيّ أبعد من اللازم في واقع الحال. غير أني مقتنمٌ الآن أنه 
ا ا 0 
الماضي بمزيد من الدقة النظرية والصّحة التاريخية. 


لق مؤلّف دراكولا. 


تاريحٌ أدبي "أبطأ"؛ وأكثر 'تقطعًا". لكن النقد يتكئ في الوقت الراهن إلى 
معايير كثيرة جدًا ومتنوعة جذا في تقطيعه متصل التاريخ: حياة الكاتب الفردء 
مقافي ادوس التريكلة؟ حال دز لذ حارو كادف أ الت ع اللعيية: 
الانقطاعات الحاصلة في مجالات أخرى من التاريخ» العودة الصريحة أوالضمنية 
إإى "روح عصر" شاملة ماء فضلاً عن مفهوم الجنس ذاته بالطبع. والنتيجة النهائية 
في معظم الحالات شبكة واسعةً ولزجة تفقد فيها الخروقات التاريخية كل وضصوح. 
ما ]ذا أمكننا أن نكم مفيوع: الجفن الأدبي ذلك الإنكام الوكيق والنتهجيئ: ففه 
يُسنْهم في شد حواف البحث التاريخيء ذلك أن تاريخا يُعاد رسنمه تبعًا لمبادئ شكلية 
صارمة لا ب أن يكون أيضتا تاريخا شد صدلابة: وأشة تقطعا.. ليس على المستوى 
التزمّتي وحسب (كما هو الحال في الأصل جزئيًا)» بل على المستوى التزامنفي 
أيضًا وربما قبل أيّ شيء آخر: ففي كل عصرء توجد معًا أشكال رمزية مختلفة بل 
متضارعة قيما بينها؛ كل منها قداواهبت انتشان! ودوامًا تازيخيًا مخطفاء وعلى تاريخ 
الآبت أن وستهدكه سل موضوعة كتوع مخ الحفل المعناطرمني: النذي: لا يكسون 
توازنه أواختلال توازنه سوى محصللة للقوى الفردية الفاعلة في داخله. 

بل يمكن للملامح المميّزة التي تسمْ 'مراحل" فنية أو أدبية أن تبرز بعد إعادة 
التفحّص هذه وقد اعتراها تعديل عميق؛ غير أنّ ذلك يتطلب طرح أسئلة لا يسعني 
التصدي لها في هذا المقام('. وينبغي أن نلاحظ أنّ المرء إذا ما أراد أن يصل إلى 
ضراب من إعادة الترتيب التاريخي يتمتع بأيّ قذر من الأهمية والسريان» لا ب له 
من إحكام مفهوم "الجنس" ذلك الإحكام الأوثق 00 مما نراه الآن. فهو يخلط في 
الوقت الراهن بين إحالات عشوائية بهذا القذر أو ذاك إلى المضمون (القصة 
التولسبية؛ الرواية: النكاوسية): والاكان أن النفاعيل :[الركي؟ القكاهة) وعده مدن 


)١(‏ على المرء في الأساس أن يتساءل ما العلاقة بين التصنيفات القائمة على "الأجناس الأدبية" والتصنيفات 
التي تشير إلى مفاهيم "الأسلوب-المرحلة". كما يحتاج لأن يحدد ما إذا كانت تعبيرات مثل "الرواية 
الطبيعية” أو "السونيتة الكلاسيكية الجديدة" هجائن مفاهيمية ينبغي التخلص منها أم أدوات تأويلية 
صحيحة وسارية؛ وإذا ما كانت كذلك. ما الوزن النسبي لكل من الصفة والاسم الذي يحمل هذه 


الصفة؛ وهلمٌ جرنًا. 
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البجاة الشكلية صيمق "اك بزائات تعد ور انام راشي دوي نايدا 
التبويب المهلهل لا يُمكن أن يسهم كثيرًا في تبسيط حقل البحث أوتحديده. ولعيل 
الحل يكمن في التركيز على سمات بلاغية كبرى معيّنة نَعَدُ 'سمات غالبِة' تلن 
على أساسها تنظيم منظومة الأجناس المختلفة. وثمّة في ذهني مثال محدّد» يبدو لي 
على أنه المحاولة الأنجح في إيجاد تأريخ 'بلاغي": ألا وهو مقالة إرون بانوفسكي 
المنظون ورسفه تكد ردرقاة, 


حين يقرأ المرء هذه الدراسة يدرك أولا وقبل كل شيء 'قوة" إبسهام 
الفرضيات التاريخية في البحث البلاغي (البحث "الإيقوني" في حالة بانوفسكي)» 
ليس من خلال تحصينه وحسب بل أيضنًا من خلال تزويده بالفرضيات البنيوية 
الأولية. وبعبارة أخرىء فإنَ المرء يدركء بقراءة هذه الدراسة؛ وحدة البحث 
التاريخي والبلاغي. غير أنه يلتقط أيضًا ذلك التمايز بينهما: فتنك الفرضيات 
الأولية لا تتثبّتت في واقع الأمر إلا بعد مسيرة طويلة وشاقة عبر مناطق متخصصة 
أرفع التخصّصء حيث يجري التحليل (ويعرض نفسه للدحض) على أساس مبادئ 
لم يَعْد بالإمكان استنتاجها من المعارف ااتاريخية خارج الفنية. وهذه هي الطريقة 
"المتعرّجة" بالضرورة التي يسهم من خلالها النقد في المعرفة التاريخية الشاملة؛ 
وسوف أعود إلى ذلك بعد قليل. أما الآن فدعونا نتناول وجهًا آخر من أوجه مقالة 
بانوفسكي عن "المنظور" قد يتبيّن لنا أنه أساسيّ في تجديد المنهجية التاريخية. فمن 
المعروف أن بانوفسكي يعتقد أن المنظور في فنّ التصوير أوالرسم يبرز بالعلاقة 
مع مفهوم جديد عن المكان ووظيفة "التنظيم' التي تقوم بها الذات الإنسانية ضمنه. 
وقد نشأ هذا المفهوم : في الفيزياء التجريبية واتخذ صيغته النسقية الحاسمة في 
الشف امقطية ذلك يكتسي الإجراء الفني دلالته الأكمل ليس في ضوء ظواهر 
فنية أخرى بل في ضوء نتاجات الفكر العلمي والفلسفي. بل إن 'شكله' يُفَهُم ويبدي 
عن وظيفته الثقافية الخاصة بالعلاقة مع تلك النتاجات العلمية والفلسفية. غير أن 
تاريخا للأشكال البلاغية يبلغ نهايته المنطقية يُرَجَّح: في هذه الحالة» أن يُفضي إلى 
تقطيع أوصال الحقل الجمالي. ومثل هذا التقطيع للأوصال سيكف عن اتخاذ الشكل 
التاريخاني المتمثل في وضع الخصوصيات التقنية للاعمال خارج قوسين لربطها 
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ب 'روح العصر" الشامل. والأحرى أن النقد سوف يستمد من ماديّة شكل هذه 
الأعمال على وجه الدّقة تلك الحاجة النظرية إلى 'فكفكة" تواريخ الفن والأدب» 
وإعادة كتابتها كمكوّن وحسب من مكونات تاريخ للقيم» وبنى الفكقر التي تنظم 
عبرها هذه القيمء سات السحسية لوز 

وإليكم هذا المثال الذي يساعد في إيضاح ما أعنيه: السونيتة الإلبزابيثية 
والرواية المسلسلة المسلية (0مغع!1أناء-صدمرمم) كلتاهما تنتميان إلى مجال الأدب» 
و'لذلك" بُعْنَى بكلتيهما ذلك الفرع المعرفي ذاته المُّسَمَّى بالنقد الأدبي. غير أن 
الأشياء تنتمي إلى الحقل ذاته ويدرسها الفرع المعرفي ذاته إذا ما كانت خصائصها 
مشتركة إلى حد بعيد. ولا شك أن السونيتة والرواية المسلسلة المسلية تتقاسمان 
ذلك النفي المزدوج الذي وَسّم به كانط المجال الجمالي: فهما لا تتمتعان بطابع 
معرفي» وليست لهما غايات عملية مباشرة. لكن ذلك هو كل شيء. فلا شيء آخر 
مشترك بينهما. وكل من يدرس السونيتة أو الرواية المسلسلة المسلية يعلم جيذا أن 
'وظيفتهما الجمالية" المشتركة لا تقدم سوى القليل» إذا ما قدّمت أيّ شيءء مما 
يساعد في تأويلهما. ودراسة السونيتة لا تفيد أيّما إفادة من المقولات النقدية التي 
تصلح للرواية المسلسلة المسلية. بل تعتمد بدلاً من ذلك على أعراف 'قريية"' 
للسونيتة» دون أن يكون على هذه الأعراف بالضرورة أن تنتمي إلى المجال 
الأدبي: أشكال معينة مق الضلوات مكلا .أو أؤحه معينة من عادات إطلاق الفيسس» 


)١(‏ كان ريموند وليامز - في كتابه الماركسية والأدب وفي المقابلات التي يضمها كتاب سياسات وآداب- 
قد قدّم فرضية يشبه جانبها النقدي الهدام 025606115 0015 ما نقوله هنا. غير أن هدف وليامز 
الأساسيء إذا ما كنت قد فهمت مقاصده جيذاء هو تحطيم الحواجز بين الاتصال” الإبداعي" 00 مض 
"الأدب' " ى القرنين الأخيري ين) والاتصال "غير الإبداعي" أو الذي لا يُعتبر إبداعيًا. فمع أنه لا ينك 
إمكانية التوصّل إلى تقسيم نظري جديد في مرحلة لاحقة؛ إلا أنه يبدو أكثر اهتماما بكثير برفض 
الحواجز القديمة وإقامة مُتصل من النصوص يندرج تحت مفهوم "الثقافة" العام. وإذا ما كان الحال 
كذلك: فإن المشروع الذي رسمنا خطوطه العامة هنا ب يمكن النظر إليه على أنه 'طور ثان" ممكن مسن 
برنامج وليامز: الطور الذي تتم فيه إعادة إنشاء الحواجز. ولكن هذه المرة دون أي اهتمام بالمقاهيم 


التراتيية السايقة. 
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أو نظرية "الانسجام العالمي". وبالعكسء فإنّ على المرءء في حالة الرواية المسلسلة 
المسلية» أن يدرس الصحافة منذ أوائل القرن التاسع عشر وحتى أواسطه 
والميلودراما بعد الثورية» وأعراف ضترب معين من التأريخ "الشعبي". وفي كلتا 
الكاليي بحسن السك عيووة انسل كلما لاقن التدمن الذي كرئيه عذون 
أن يعلم ذلك» وربما دون أن يريده- أمر 'نسيان" الأغراض التقليدية لتاريخ "الأدب" 
(الذي يقتضي أفقه النظري اكتمال الزواج غير الطبيعي بين السونيتة والرواية 
المسلسلة المسلية» على هذا النحو أو ذاك) و"الاكتفاء” بتقديم مساهمة في تاريخ 
المجتمع» من خلال دراسة شكل أن تمموعة فق الأشقان: المنطالقة” 

وعلارة ظلق ذلك + قنة:واقعة لافكة تماتا لم تشع .ما يكفي من الامتسان ألا 
وهي عدم الاهتمام العنيد الذي لا ينفك المؤرّخون "الحقيقيون" يبدونه تجاه التأريخ 
الأدبي (والفني» بصورة أعمّ). فحتى "التاريخ الشامل" الذي وضكته مدرسة 
الحوليات كان قد توقف عند حدود هذا الحقل من حقول الدراسة»؛ دون أن يتمكن 
من الانكباب عليه أوالاهتمام به على ذلك النحو الهام. والآن» إذا ما استبعدنا 
إمكانية أن يكون المؤرتخون يكرهون نقاد الأدب لأسباب خاصة لا يصح ذكرهاء 
وكذلك إمكائية أن يكون هؤلاء الأخيرون أكثر خمقا ؤأكل كقاءة مسن غيسرهم معنن 
المؤرخين إلى تلك الدرجة التي تثير السخط والاستياء» فإنَ هذا الحال لا يمكن أن 
يُفسّر من غير إشارة إلى أن مؤرّخي الأدب لا يسعهم أن يكونوا مؤرخين 'حقيقيين" 
نظرا لعنايتهم بموضوع تخيّلي. وهم يطلقون على هذا الموضوع اسم "التاريخ الأدبي" 
لكنه مُكتئف بخليط من التنافضات الداخلية» ار ات البطليموسسية» والتفسيرات 
الخاصة وغرابة الأطوار الصريحة (كأن ينتمي غبين7) إلى الأدب الإنجليزي دون 
آرثر كونان دويل) بحيث يغدو هذا الفرع المعرفي غير قابل للاستخدام البتة من قبل 
ائ تبحك تارايفي يتفير ولو واليسين مخ الانطنباط الذاقي! العلا 1 


(*) إدوارد غيبن (/710ا١1- )١19154‏ هو لفك الكتاب الشهير تاريخ اضمحلال الإمبراطورية الرومانية 


وسقوطهاء أمّا السير أرثر كونان دويل )١372٠0 -1١855(‏ فهو مبتدع شخصية شرلوك هولمز 
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لعلّه ينبغي» إذاء لتاريخ للأدب قادر على أن يعيد كتابة ذاته كسوسيولوجيا 
الأقكاق: ميته وكقازية اطع اف لاديف م ميحد قن الشيانة كو بإ وك ينه قر 
ساق كارا سال اللشفع .كما حو العا كاوكاء: قن ولك كتيل يان بحل ستطن 
المشكلات ويخلق شواهاء. بدا بتلك الت تطونحها :غيارات. مكيل 'تاريع: امل" 
أو"تاريخ اجتماعي": وهي مفاهيم أوسع من أن تنتظم جزءًا محددا من البحث. ومن 
الفمنتكيل أن سكو أن المحقع النقري هو كل ,تسود املد شفرظ التحذيةة لكنيق 
الصعوبة النظرية تكمن على نحو واضح في محاولتنا أن نقيم تراتا للعوامل 
التاريخية المختلفة. َكَل هذه المشكلة هوء بدوره: حل تاريخي؛ وتجريبي بالمعنى 
الواشع- ففي مجتمع زراعي أسامناء لا بد أن يكون للتغيرات: المناحية أهمية أكيسى 
مما تحظى به في مداو ران أساسًا. وإذا ما كانت غالبية السكان أميّةَء فسوف 
تترجّح الثقافة: المكتوية برض لعب دور يمكن إهماله تمامًا وامتلاك وظيفة طاغية 
وصادمة (كما أوضحت طباعة الكتاب المقدتس). أمّا إذا ما كان الجميع» من جهة 
أخرىء قادرين على القراءة» فمن غير المحتمل أن يكون للثقافة المكتوبة مثل هذه 
الآثار بعيدة المدى؛ لكنها سوف تغدو بالمقابل ذلك الملازم المُنتظم والحميم لكل 
شاط يوم 1 


وكما تتغيّر المراحل التاريخية»؛ فمن الطبيعي أن يتغيّر أيطضنا وزن 
المؤسسات المختلفة ووظيفتهاء وموقعها في البنية الاجتماعية. ولذلك» حين يبدأ 
مؤرّخ الأشكال الأدبية بالبحث عن تلك الظواهر خارج الأدبية التي ستساعده 
(سواء كان يعلم ذلك أم لا) في توجيه بحثه والسيطرة عليه» فإنَّ القاعدة الوحيدة 
التي يمكنه أن يلزم نفسه بها هي أن يُقَوّم كل حالة عن كثب. ويمكن لبعض الأمثلة 
أن تساعد هنا في توضيح ما أعنيه» وآمل أن تبيّن أن معيار 'كل حالة" لا يُقصد به 
أن يشجّع على العشوائية» بل أن يخضعها لذلك النوع الوحيد من الضبط الممكن في 
هذا السياق. 
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دعونا نأخذ معرفة بنى الدولة والفكر السياسي- القانوني. فذلك مفيد كثير! - 
و'وثيق الصلة" نظريًا - في تحليل الشكل التراجيدي في عصر الحكم المطلق» لكنه 
أقل فائدة وصلة بكثير في دراسة الشكل الكوميدي في المرحلة ذاتها. ومع أنه يبقى 
ذا أهمية في القرن الثامن عشر في تحليل شكل الرواية "الهجائي"؛ إلا أنه يكاد أن 
يكون منبت الصلة تمامًا بتحليل الرواية "الواقعية". كما يمكن لدراسة المحظورات 
الجنسية وبعض الرموز الحلمية المستمدّة منها أن تقدّم اقتراحات كثيرة بشأن أدب 
الرعب في حين لا تقدم أي شيء عمليًا بشأن القصة البوليسية في العقد ذاته. 
وبالفقابلء :قاف الاز تكاسات الأنسالنة إن اء الضرره المنداهية الكانية ذات اسلة وقيقية 
بتحليل قصص الخيال العلمي» في حين أن صلتها بتحليل القص البوليسي هي أقل 
من ذلك» وتغيب هذه الصلة تمامًا فيما يتعلق بأدب الرعب. 


وبدلاً من أن.نكثر من الأمثلة» من المفيد أن نشير إلى أن 'وثاقة صلة" عامل 
أو حدث تاريخي بالتحليل الأدبي لا تنطوي بحد ذاتها على أيّ حكم بشأن أهمية هذا 
العامل أو هذا الحدث في آلية التاريخ العامة. فالحرب العالمية الثانية - إذا ما 
صر نامثالا ضئان خا - لا تبدو كثيرة الفائدة في التحقيب أو التأويل الأدبيين: ومن 
الواضح أن ذلك لا يجعلها حدثًا ثانويًا أو من دون قدرة تفسيرية هائلة في مجالات 
أخزى: :فمؤنسات التاريخ التخلفة تسم بإيقاغات تطون متفاوتة وفهيسة انه 
الرئيسة في هذا الصدد هي أن يرسم خطوط تطور مجال تحليله الخاصء حتى ولو 
قادم ذلك الآن ينقد عن كروب :برحل الفاغلة في غير مكان: أر,يناقطيها: قطن 
الرغم من أن إعادة بناء خارطة تأريخية موحّدة تمثل مشكلة لاحقةء وفرعيةٌ في 
العادة» فإن من غير الممكن أن يجري التصدي لها بنجاح دون امتلاك معرفة 
معززة فيما يتعلق بالمعايير الخاصة بكل مجال محدد. 


وثمة نقطة تفصيلية أخرى» وإن كان مدى سجالنا يجعلها زائدة وغير 
ضرورية: فالظاهرة خارج الأدبية لا تزيد أهميتها أو تنقص مطلقا بوصفها 
اضوع" راطمو وكا لنصن جاميك :نذا تافو جا تل اريم ابعر التي 
ومن دم على الاستراتيجيات البلاغية. فظاهرة العلم المبستط ليست "جزءً" من 
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القصّ البوليسي لأنٌ التحري أو المفتش يعمل “على نحو علمي" (وضو الأمر 
الصحيح بما يكفي لكنه ليس مهمًا). والأحرىء أن بمقدورنا القول (على الرغم من 
المخاطرة الكبيرة) إن "العلم' يدخل قصص الجريمة عن طريق آلية سيميائية محددة 
زنك قليف الأسان ) واو ظيفة سوؤدية ميدقوظة لوخد انحل النهاقي للعقدة). وإذا 
ماأمكفينا اعد في خطيل دين الخرازيق الباحغوين ‏ ( زجنا في تخاطرنا أن ككدون 
على مزيد من الخطأ) يمكن لنا القول إن فك مغاليق الألغاز يفترض مسبقا أنّ 
'العلم” متطابق مع إيديواوجيا عضوية قائمة على تصوّر مسن تصورات "الحس 
المشترك" أو "الفهم الشائع" مفاده أن الفروقات في المكانة لا يمكن أن تخول أو تتبكل؛ 
وأنّ نهاية الرواية البوليسية ترسم صورة لزمن يلعب فيه 'العلم' دور الجالب العنيف 
لاوقا رويد عن أ «يكون لاملا رعس على طوراف عق “العف باالابرن الذي يتحييق 
فاك نظام اجقداكي سرون أ كدرل كترزائه إلى تدا لانت على الاقل: 

ومع هذه الملاحظاتء فإنّ قضية التأريخ بمعناه الدقيق تغدو مختلطة على 
نحو حتميّ بمسألة صحَّة التأويلات النقدية» أو ربما الأفضل ابليتها للاختبارا' 
وعلينا أن نتساءل الآن» ولو باختصارء عن سبل تفاعل التأويل والتأريخ» وعن 
متجالاك اللصكحة الخاضنة يكل نتيما: 


*- من أجل نقد 'قابل لإثبات الزيف": 

ينبغي لمعايير اختبار التأويلات الأدبية أن تكون» مسن حيث المبدأء ذات 
اعفاض متك دي أي فرع علمي آخر. وعلى المرءء بعبارة أخرىء أن 
يطالب بتأويل يكون مة متسقاء وأحادي المعنى» وكاملا. وإذأن:يتوقف الإكي ان على 
مقاركة القاويل بالمعظياة > القاطة فى النش أو النسوضن' المشكلة لمو تدوعت 
التي تبدو متناقضة أو يتعذر تفسبرها في ضوء الفرضية ذاتها. ويمكن القول إن ما 
من شيء جديد هنا؛ وليس هذا بالفعل سوى صياغة أولية لمبدأ إثبات الزيف الذي 
تستخدمه جميع العلوم التجريبية؛ بما في ذلك العلوم الاجتماعية-التاريخية؛ مع 
بعض المشكلات الإضافية» ماعدا النقد الأدبي في القرن العشرينء ذلك النقد الذي 
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قام إطاره المنهجي طويلاً على مفاهيم مثل 'تعدد المعاني"» و"الالتباس"؛ و"الانفتاح"» 
و"الاختلاف"؛ تلحّ جميعًا على ما للنص الأدبي من طابع دلالي ينأى به عن أحادية 
المعنى. وحين يكون نص أدبي بعيذاء بالتعريف» عن أحادية المعنى بل متناقضنا 
مع ذاته» سوف يكون من المستحيل تمامًا على أيّ عنصر من عناصره أن "يقبت 
ويك" تاريل ماج نط1 الممبوضياف” اضر لاني الالالية: فاند شتا ميد اللداية 
بأ الفرضيات التأويلية سوف تتقض وأ هذا الحال يُحْتَيّر مقبولاً بوضفه هالا لا 
مف منه. غير أنه حين لا يكون للنص أيّ قدرة على إثبات الزيفء فإنَ أي تأويل 
يغدو مشروعاء أو الأدق» إِنٌ أيَّا من التأويلات لا يمكن قط ألآ يكون مشروعًا. 
وبذلك يفقد التنافس بين الفرضيات المختلفة» وحميّة الدحض» وشغف المناقفشة - 
اوعس الكل الذي تت الحواة قن رمسو عليه كل لمن طون سا 
عن الحاجة ولا يكاد يمكن تصوّرها. كما تنزع التأويلات لأن تغدو "غير قابلة 
للتقايلة" يخصهها مرتعصييا: لكر ركد لل اد اتتفاوك' تدر كف ميا 
القول بأنَ أحدها متفوّق على سواه فيكاد يهبط إلى مستوى الحكم القائم على الذائقة» 
والذي يُشعَر بأنّ أساسه التجريبي ضَّرب من الحذلقة المفرطة وغير اللائقة. 


لعلي قد بالغتء ولكن ليس كثيرًا. فما دام النقد يواصل دورانه حول مفاهيم 
مثل "الالتباس" وأضرابه؛ فسوف يظل يدقع على الدوام؛ وعلى نحو لا مسرة له 
باتجاه مضاعفة» وليس اختزال؛ تلك العقبات التي تواجه كل علم اجتمساعي حين 
يحاول أن يقيم لنفسه أساسنًا قابلاً للاختبار. بل إن المرء ليشعر بميل لأن يضيف 
بِأنّ ذلك كله من أجل لاشيء! من أجل هكيوبه!7) فالمسألة ليا إذا كان 


() هكيوبه هي زوجة بريام» ملك طروادة؛ وأم هكتورء بطل طروادة الذي يصرعه أخيل. وفي المشهد 
الثاني من الفصل الثاني في هاملت لشكسبيرء يقول هاملت عن أحد الممثلين: " أي نذل أناء أي عيد 
قروي!/ أليس من العار علي أن هذا الممثلء/ في رواية من الخيال؛ في حلم من الألم»/ يُكُره روحه 
على تلبس وهمه/ فتحتدم؛ ويشحب منه المحيّا بأجمعه؟/ الدموع في عينيهء والهياج في قسماته./ 
وصوته يتكسّر ويتهدج؛ وكل وظيفة في جسمه/ نتلئس ذلك الوهم...وذلك كله من أجل لاثسيء/ من 
أجل هكيوبه! وما لهكيوبه عنده؛ أو له عند هكيوبه/ فيبكي هكذا من أجلها؟ وما الذي ترى كان فاعله/ 
لو أن لديه من دافع وحافز إلى الألم الممضر/ ما لدي أنا؟" 
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استخدام اللغة الأدبي متعدد المعاني على نحو خاص أم لا. فهو كذلك بالطبع. لكن 
ذلك لا يحول البنّة دون القيام بتحليلات أحاديّة المعنى وربما كاملة» وقابلة للدحض 
فالزارونا ويه هذ وا رشحي 1 عل يواه الفطليافت أن قازر اندر لبدن كنا لسر 
كان قوة موجّهة لا تشير سوى باتجاه واحدء بل كما لو أنه منبع ضوئي يشعٌ 
باتجاهات متعددة» أو حقل قوى في توازن مستقلٌ نسبيًا. وهذه موضوعات تفوق 
فا السهم البسيط؛ لكن تحليلها التجريبي والقابل للاختبار آمو ملفكق ناما 
شريطلة أن تيدف المرء تذليليا 2000 كبنى. وبذلك تكف معاملة الإضافة» أو 
الإنقاصء أو التحويل الذي يجري على معنى كل عنصر من عناصر هذه البنى كما 
لو أنها عمليات "مشروعة على الدوام" (كما هو الحال في هذه الأيام)؛ نظرًا 
للصلات المنطقية الواهية التي تقيمها البنى الأدبية (والتي تمثل لهذا السبب الأرض 
الموعودة لكل تفكير تفكيكي). فالأحرى ألا يُعامل ذلك كفعل مشروع إلا حين يسهم 
في تحسين المعرفة الكلية بالنضر» ويتلك يسيع في تعزيز هذه الصلاتء» وتلك 
"المحظورات" التي تفرضء ككل مُنظمء على المؤوّل. 

وحين يتخلى نقد هذه الأيام عن صيحة المعركة: 'يمكن تأويل هذا العخشصر 
بهذه الطريقة"؛ ويستبدل بها قولاً عاديًا: "هذا التأويل مستحيل بسبب كذا وكذا'ء فإنةٌ 
ذلك سوف يكون خطوة هائلة إلى الأمام على طريق المتانة المنهجية. ولا يعني ذلك 
البتّة أن نتخلّى عن التأويلات غير المتوقعة أو الجريئة: فقيمة نظرية ماء كما لاحظ 
كارل بوبرء تتناسب طرذا مع بُعْد احتمالها. وهو يعني وحسب إخضاع بُعْد الاحتمال 
هذا اعناياة تفص صسازسة لأن ما هو كريب وغيو :مألوف اين هيك غلدى 
الدوام: يسنا فلتدظأ كسما تشام» قرط أن تبقى على إإمانك أكثن. (04120 غ26 
نه علعك له5): إنها لطريقة حسنة في إيجاز روح البحث العلمي. 


إنه لمن 0 و ا أن تكون اللاويلاتا الادبية قابلة 
فيه هذه التأويلات هو تحليلها للأليات لبلاغية. وسبب ذلك 1 فحين يريد 5 
أن يشرع بتاريخ للأشكال البلاغية» لا يمكن قياس صحة فرضية ما إلا بمقارنتها 
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مع تأويلات أخرى للشكل الواحد ذاته. يبدو هذا واضمًاء لكن السؤال قد يُطرَح 
عند هذا الحد عمّا جرى لوحدة التحليل البلاغي والتحليل الاجتماعي - التاريخي 
التي اتخذنا منها نقطة انطلاقنا؟ ولو عدنا إلى تأويل القص البوليسي الذي قدذمناه 
آنفا: فقد يعترض مورخ للعقليات؛ أو للعلم» بأنّ صورة العلم الأوسع انتتشارً!ا في 
أيام آرثر كونان دويل لم تكن مطلقا تلك الصورة التي "اس تنتجناها" من البنية 
البلاغية لسلسلة شرلوك هولمز. فهل يمكن ألا يكون لاعتراض من هذا النوع أي 
قيمة في إثبات الزيف؟ 1 

أجل؛ لأن الاعتراض يشتمل في آن معًا على نسبة من الصواب (الذي 
يشكل؛ كما سنرى» إثبانًا للزيف من نوع خاص) ونسبة من الخطأ. ولكي نبدأ بهذه 
النسبة الأخيرق 3عونا تفترطن أن بَابدذا ؟ السكان يكتشف أن معدل الولادات: في 
مكان معين ومرحلة معينة» يتخذ صورة تتناقض مع ما يتوقعه المرء للعلاقة بين 
الزيادة السكانية» وعلاقات الإنتاج»؛ وظروف المناخ» والعادات الصحية» والمعتقدات 
الدينية قي ذلك المكان ذاته وتلك المرحلة ذاتها. فهل يمكن لاختصاصيّ في 
مجالات التاريخ الأخرى هذه أن يعتقد أن إحصاءات الباحت السكاني خاطتة لأنها 
لا تتوافق مع نتائج بحثه الخاص (الذي - دعونا نفترض - أنه قد أدبت تمامًا وبات 
كش مائذام امن محل تقائن )لمن الوك فقاو ال ل ويه 
يُدهش» ويتوقع وجود حساب ما خاطئ؛ ويزعم أن لا وجود لهذه الأرقام. لكنه لا 
يستطيع أن يرفض هذه الإحصاءات فعليًا إلا حين يحل محلها ترتيب مختلف 
للمعطيات يُدْخل تحسينات عليها من منطلق المبادئ التي رسّخها التاريخ السكاني. 
والكو 8 ا كر انرس و اقزر ووا نمق رود در اقيق أن بلق انه 
في حقل البلاغة» فصورة بلاغية معينة - مهما بدت عبثية أو سخيفة في ضوء 
مكتشفات تاريخية أخرى - لا يمكن نقضها بالمعنى الكامل للكلمة إلا بصورة 
بلاغية أفضل. 
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ثمة اعتباران يبرزان هناء سوف أشير إليهما بكثير من الإيجاز. من 
الصحيح تمامًا بالطبع أن نقول إن لغة علم السكان أحادية المعنى أكثر يكثير مسن 
لغة النقد الأدبي. ولكن ذلك ناجم إلى حدّ بعيد عن أنّ النقدء لأسباب سبق ذكرهاء 
لطالما أخذ أسسه التجريبية الخاصة بخفة» وبدلاً من أن يكافح لإقامة جماعة علمية 
لها أهدافها المشتركة وقواعدها الواضحة؛ فضّل ضمنيًا أن يضفي الشرعية على 
حال يكون فيه الجميع أحران! في أن يفعلوا ما يحلو لهم. وليست النشوة المعجمية- 
النحوية في السنوات القليلة الأخيرة سوى الحدث الأخير في تقليد قديم وشهير من 
انعدام المسؤولية الفكرية. غير أنّ مثل هذه الأشياء تمكن مداواتها في كل حين من 
حيث المبدأ. أما الاعتبار الثاني فيفتح على مجال مختلف قليلاً. فحين يتمكن النقد 
من أن يوفر لنفسه أساسنا قابلا للاختبار على نحو معقولء لا بد أن يكتسب التحليل 
الالاعي عردنا ناكاثة تمدتلفه وين الخلوء «الاحتتاعية (الاقو في" :وكين )كوخ علي تاقد 
أدبي أن يشارك في مؤتمر لمختلف الفروع العلمية حول الشمولية (التوتاليتارية) 
ويتكلم لساعة على آليات التمثيل المجازي (الأليغورة)!": مثلأء فسوف يبدو أداؤه 
هذا غريبًا ومسليًا. غير أن هذه هي المساهمة الوحيدة الصحيحة التي يمكن 
لمشاركنا المُتخيّل أن يسهم بها. واعتقادي أنّ الوقت قد حان لوضع حدٌ لذلك التمثيل 
الإيمائي حيث يكون المؤرخ الأدبي في واقع الأمر ذلك الشخص الذي يقدم الأمور 
الشائعة التي يعرفها الجميع في سلسلة من الجمل المُحكمة والمقنعة. فالمؤر خون 
يعرفون كيفية استخدام الحواسيب؛ ولا يجدون صعوبة في تعلم الفارق بين 
الاستعارة والكناية» الأمر الذي يفترض بالطبع قدرة على تبيان أنّ الاختيار بين 
هذين الشكلين البلاغيين يقتضي فروقا تقافية لها أهميتها. 


(*) الأليغورة: أو الأمثولة الرمزية أو المجازية: /7مع»211: مصطلح يوناني الأصلء 211580112» يعني 
"التكلم على نحو آخر". وكقاعدة عامة» فإن الأليغورة هي قصة شعرية أو نثرية لها معنى مزدوج: 
معنى أولي سطحي؛ ومعنى ثانوي أو تحت السطح. ولذلك فهي قصة تمكن قراءتهاء ويمكن فهمها 
وتأويلها على مستويين وربما أكثر. 
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ونأتي الآن إلى نسبة الصواب التي يشتمل عليها الاعتراض المشار إليه 
آنفا. وإنني لأشعر هنا بشيء من القلق» إذ أعلمٌ أنني اتهمت أكثر من مرّة بالخطاً 
الذي سأصفه الآن: لنفترض أنه تم بلوغ مستوى مُرض من التحليل البلاغي. وأنّ 
ما توصلنا إليه يشير دون التباس إلى تراتب للقيم معيّن» بحيث يمكن للمرء أن 
ينجز ذلك الالتحام النهائي بين البلاغة والتاريخ الاجتماعي. ولنفقترض أن 
المحاججة قد كانت إلى الآن خالية من العيوب والنواقص. إن هذا الحدّ على وجه 
الدقة هو الموضع الذي يرتكب فيه المرء غلطته. فهنا يستسلم لإغراء التعميم 
الكاسح ويقع فيما يمكن أن ندعوه 'مغالطة روح العصر (6ؤاعع):ء2)": هل تشتمل 
بلاغة القص البوليسي على موقف معين من العلم؟ فلن ستنتج في الحال إذا أن 
االمجتمع يام 'أرزثر كونان:دويل" و"إنطلتر! تشعينيات القرن التاسع حشر ,و “الطون 
الإمبريالي مق؟ الو أسمالية" ب وكل. ما ويد المع أن وفتفصين: - 'يتقاسمون هذا 
الموقف" جميعًا. من الواضح أن لاعتراضات مؤرّخ العقليات قيمة مثبتة للزيف 
فيما يتعلق بهذا المحطلك :من اجاح غير أ مذ القينة قلق يذ1 العتيط يك 
وحسب. فما يغدو اعتباطيًا حين بُعَسَّمَ قد لا يكون كذلك البتة إذا ما كان يهدف إلى 
مجال للصحة بالغ التحديد. 

وهذا الادّعاء التعميمي الشاملء الذي يتبع التأريخ الأدبى مثل ظلهء له سببه 
الخفيّ الذي يفيد أن نعرفه إذ يشير بالمغايرة اس سيفن للقويت منه. وهذا 
السبب اسمه جورج فيلهلم فريدريش هيغل. فقليلة هي الأشياء التي أنعشت 
الدراسات الجمالية - وكانت مصيرية بالنسبة لمتانتها التجريبية- كما أنعشها ذلك 
الزواج الذي عقده هيغل بين فلسفة التاريخ وعلم الجمال المثالي. ففي كتاب هيغل 
علم الجمال؛ نجد أنّ كل حقبة تاريخية ليس لها في الجوهر سوى مضمون مثالي 
واحد 'تعبّر" عنه: وتعطيه 'تجليًا محسوسا" عبر شكل فني واحد. ولو تابعنا الحجاج 
وكين قإند مام كه الفروء شكاد بلاقيا تحت يكون :من الحتمن عملفا أن يفون 
تأنه مكرن نأو به مداقتوة ب الفكزة - الوحيدة» المنعزلة: المتألفة- التي 
فر من أن لككنة كاملة تحصن قينا . وهذا حتمي؛ وخاطئ؛ بصورة تكاد أن تكو 
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دائمة» على الأقل. فعلى الرغم من مجيء لحظات التدامج الفكري والشكلي 
الاستثنائي من حين لآخرء فإن القاعدة في التاريخ أن يحصل العكسء فما من 
9 ببببب 0000000 أن تتحداها منظومات 
منافسة. ولو كان الأمر خلاف ذلك لكانت عاونا" الحالية» من أسطرها الأولى 
فصاعذاء عبثية تمامّاء لأرت البلاغة ما كانت لتوجد أصلاً. لنتذكر ما قاله كينيث 
بورك: هدف البلاغة - وهو تعزيز التمستك بقيم معينة- يفترض نقيضه مسبقاء ألا 
وهو الانقسام. فجميع الأشكال البلاغية تطمح لأن تصير 'روح العصر”". لكن 
تعددها ذاته يرينا أن هذا المصطلح يشير إلى طموح وليس إلى واقع» ولذلك ينبغي 
استخدامها كأداة مفاهيمية بالغة الإفادة» ولكن ليس كواقعة. 

وبالمقابل» يبدو أنّ احترام الخصوصية التي يتسم بها كل شكل مفرد هو 
الذي يوفرء على وجه التحديد» أفضل ضمانة لتحديد وحصر الصلات الاجتماعية- 
التاريخية التي يسعى النقد اإقانكها: "كنبا 3 دك ققرة المح كك افوررق #كل سوق 
عن سواه من الأشكال 'المنافسة"» زاد استبعاد الصلات الاجتماعية والإيديولوجية 
التي سيجدها. ومن الواضح أنّ في ذلك فوائد على صعيد الملموسية التاريخية 
وقابلية الاختبار التجريبية في آن معًا. وهذا ما يعيدنا إلى الوضع الذي أشرنا إليه 
في المقطع السابق. إذا ما كان لويخ الأدب أن يتحول قط إلى تاريخ للأشكال 
البلاغية؛ لا بد لهذا الأخير بدوره أن يبدأ من إدراك أن شكلاً ما يغدو أشد قابلية 
للإحاطة به وأكثر أهمية ولفنًا للانتباه كلما زاد فهم المرء للصراع: أو الاختلاف 
على الأقل» الذي يربط هذا الشكل بالأشكال المحيطة به. ولا ينبغي لهذا أن يُفهم 
- كما راح يجري بالفعل - على أنه معيار تزمّني: أو على الأقل ليس فقط»ء وليس 
يدون في إضاقة إلى :قي تخافت لامكال امتكلاحة وجتطولة الشوداة» عقب 
التاريخ الأدبي أن يرمي إلى تمرحل تزامني لم تعد "تلخصه" الأشكال النموذنجية 
اروم بل كاد لكل درهلت عيو تيسن قوازي الامسلذع امن حالفو 
لايك لقو التدرط كارو لكحدونت قر ونه اط وجب قا ا اباد ساقي 
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ولعل العلاقات بين تاريخ الأشكال وتاريخ المجتمع أن تفقد عندئذ طابعها 
الغامض والعارضء..وأن يظهر تغاير الإحالات خارج الأدبية ذاته» تلك الإحالات 
التي وسّمت نشاط التأويل (بطريقة غير نظامية وغير قابلة للاختبار حتى الآن)؛ 
كموق ون سور ريت عي لالح ويد الققاه قاو عووء اأد الطباة لي بق 0 ودات 
الإحالات لا تنجم (بالضرورة) عن عدم استقرار المقولات التي يستخدمها النقد» بل 
عن بحثه عن الملموسية. وعلى النقد أن يعتمد على تلك الأوجه من الحياة 
الاجتماعية التي تمكن المرء من تفسير ذلك الموضوع المادي المحدتد الذي هو 
النصّ قيد التحليل. وتغاير الصلات هو من طبيعة هذا العمل لأنه من طبيعة الأدب 
ذاته. ولعل الأدب أن يكون الأش التهامًا بين المؤسسات الاجتماعية» والأشد مرونة 
في تلبية المطالب الاجتماعية المتباينة» والأشد طموحًا في عدم اعترافه بحدود 
لمجال تله ول بس المروعة أن يال واكقهاء. هذا القدابي» و ربا قفد يان يمقنيين 
بأمانة ذلك التعدّد الفعلي في النصوص قيد التفخقصء من حيث وجهتها ووظيفتها 


(وليس ذلك بالمطلب البسيط). 


_- الأدب» "القبول": 


يقع هذا المشروع التاريخي في المستقبل بصورة تكاد أن تكون كاملة. ومن 
يوطوبيا شخصية بسيطة (بل يوطوبيا لم أبدأ بعد بوضعها في حيّز التطبيق)؟ مهما 
يكن الحال» فإنه بلا طائل أن نستغرق كثيرًا في التأمّل في الأقضل بين ضروب 
النقد الممكنة. فدعونا نحاول بدلاً من ذلك إكمال محاججتنا بالعودة إلى عدد من 
تصسائضن :ما وسنت "الآأدن” والني شرر ذلك المشروع. فنحن بحاجق. بعبارة 
أخرىء إلى أن نعزل في "الموضوع الفعلي", الأدبء» تلك العناصر التي تشير إلى 
أنه يغدو 'موضوعًا للمعرفة" تبعًا للمعايير التي رسمنا خطوطها العامة إلى الآن. 


وبالعودة إلى النقاط التي أثرناها في القسم الأول» دعونا نقول إِنّ وظيفة 
الأدب الجوهرية هي ضمان القبول. أن يدفع الأفراد إلى شعور 'بالارتياح” في 
العالم الذي يصافف: أنه يعرتون فيه واد يطفالقيم بطر يقب القة وجيف ميمه 
معابين» القافية 'الناتةة: هذه فى القررضية الأنبانيية عير أن وهنا يسمي 
بالضرورة أن نضعها على محك ظاهرة أدبية - كالتراجيديا- تبدو كما لو أنها 
تشير إلى العكس تماماء ثمّ على محكَ عدد من ضروب التمفصل الهامّة على نحو 
عاض يوخ النكز الحمالى و النكن: النعدي الحديكرق؛ ش 


حاولت أن أبيّن في واحدة من الدراسات التي تلي أن التراجيديا الإليزابيثية 
والجيمسية قد أسهمت في تسويد صفحة الملكية المطلقة على نحو يفوق في جذريّته 
أيّ ظاهرة ثقافية شهدتها تلك المرحلة ذاتهاء ممهدة بذلك الاووق)» بوسائل هذامة 
تمامّاء أمام الثورة الإنجايزية في القرن السابع عشر. ويبدوء إذَاه أنّ ما قلته للقتو 
عن الأدب بوصفه قبولاً ومصالحة كما لو أنه تقطن يمه وهو يُنقض بالفمل» 
لأنّ تلك الفرضية قد طرحت بشكل غير محدّد تاريخيًا في حين ينبغي أن فصر 
صحّتها على المجتمع الرأسمالي الغربي. هذا المجتمع الذي اتفصل عن عصر 
التراجيديا - عصر الحكم المطلق - عبر قطع تاريخي كان قد بتل بصورة جذرية 
وجهين حاسمين من أوجه النشاط الأدبي؛ والنشاط الفني على نحو أعم. أولاء 
تنتمي التراجيديا إلى عالم لم يعترف بَعْدُ بحتمية الصراع الدائم بين المصالح أوالقيم 
المقاضكة :و عرو القايتة للكيانة أ" اقفر رانلاك :9 تيون أ بطائية لان واه 
مشكلة :المصالحة فيما نبينها: وكانتًا ب وسوف تزي :أن هنالك«صدلة"بين: أو لا وإخائقات 
لم يكن العصر الذي ازدهرت فيه التراجيديا يعترف بأيّ استقلال للنشاط الجمالي؛ 
بل كان يعتقد أنّ على هذا النشاط أن يكون على الداوم وبصورة مباشرة جزءًا من 
أغراض أخلاقية أو معرفية. 
كقة ]شق تر جديا التردين المتاكين عه الما عقي الى قال كاه 
الإبديولوجيا المسيطرة فيه لا تزال بحاجة لأن تقتمه على أنه كيان عضوي» حيث 
بود ون الطفاف الكمتباعية المتقظافة فارق واطيق : ولد عدزاغ فالس عاد :ا 
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يزال ينظر إلى نفسه على أنه كل عضويء لكنه كان يكف - بصورة صاخبة- عن 
كونه كذلك. وتنبع التراجيديا من هذا الظرف التاريخي الفريد الذي لا يتكرتر. ويقوم 
بنيانها التمهيدي دومًا على تبيان كيف أن قيمتين ينبغي أن تكونا في علاقة سيطرة 
وخضوع تغدوان فجأة وظلى لذو غامضن (عنوط.) إسافو» و الماك الت فس 
ماكبث» والهوى في فيدرا)»؛ مستقلتين وتبديان قذرًا متساويًا من العنف. فتلك 
"السيادة" التقليدية التي كانت للعقل؛» أو الأخلاق» على بقية الملكات البشرية تغدو 
مستحيلة فجأة وعلى نحو مُبْرَمٍ لا يقبل العكس» وهذا ما يكتشفه في ذُعْرٍ جميع 
أبطال شكسبير وراسين. 

ولا يسعنا أن نفهم مثل هذا الوضع ما لم نكن قادرين على النأئ' بأنفسنا عن 
افتراضات ثفافتنا المسبقة. ذلك أن خاصيّته "التراجيدية" لا تكمن (كما هو الحال 
الآن بالنسبة لنا) في واقعة أنّ القصة تفضي في النهاية إلى التضحية بواحدة من 
القيمتين المتضار حتق» يطية يلاي الحذاد يظله القائى .على اللقيمة الافية أرضنا فيذا 
يحنك؟ بالطو كق هذا 'الموضسسي: القلة" أن "الكتاء": لمن المكان الذى تكلهن “فيد 
ااتراجيديا .ما هن عله في تخزون: الاق قن التوزاطاتها المسيقة» في واقنية أن صق 
الممكن تخيّل صراع لا يقبل المصالحة» والتعبير عنه. وهذا الخيار البلاغغي 
التمهيدي - هذا الوضع الأساسي الذي لا يزعج كاتب التراجيديا نفسه قط في 
"إثارته": بل يكتفي بعرضه وتقديمه بأقصى ما يكون من الوضوح - ينتهك الوحدة 
العضوية إلى الأبدء أما التبعون به كس ءاقوام وكيهم واترلحيدي بلجو على رجه 
الدقة عن أن العضوية لا يزال يُشعر بأنها الشكل الوحيد الممكن للفكر. 

ويمكن لنا أن نقلب الصيغة المستخدمة أعلاهء ونقول إن التراجيديا تقذم 
عالمًا يكف عن كونه عضويّاء لكنه لا يزال عاجن! عن النظر إلى نفسه على غير 
هذا النحو. وهذه الروح المتناقضة في هذا الشكل الأدبي هي ما 'يبلبل عقولنا". كما 
لتمل فرك كرد قدا" القلق والعدك البقيوه ررس ليذ السبدية أذاة لا مداه :مين 
أدوات النقد والمعارضة. لكنها أداة لا تتكرر: فما إن اختفت الإيديولوجيا العضوية 
حتى اختفت أيضنا تلك الإمكانية الشكلية لنقضها التراجيدي. 
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التراجيديا بوصفها "استثناء" لا يتكرر في تاريخ الأشكال الأدبية: هذا يكفي 
بحد ذاته تلك الأغراض التي وضعتها محاججتنا نصب أعينهاء لكن هنالك المزيد. 
فالأدب وعلم الجمال لم يولدا "بعد" التراجيديا وحسب بل 'ضذها" أيضنًا. ضتربٌ من 
التحول يجري ويمضي أبعد من نطاق علم الجمال ليمتد مباشرة عبر النظام الثقافي 
البرجوازي. ولأنّ هذا النظام يرى الصراع كواقعة متعيّدة من وقائع المجتمع؛ فإنَ 
هذا على وجه التحديد هو السبب في أنه يلقي عن عاتقه مهمة تصويره ب "رثاء 
ورعب" ليُظهر أنّ القيم والمصالح المتعارضة يمكن أن تصل دوماء إن لم يكن إلى 
مصالحة أصيلة» فعلى الأقل إلى نوع من التعايش والتسوية. ويظهر هذا الدافع 
البداليطى لتر اخونها :في .فافض رألية ما بكرن الواطيو في ميدان. ملم الكمان يال 
يظهر على أنه الأساس الفعلي للمجال الجمالي ذاته» ومبرّر وجوده الخفي. وهذا ما 
أثبته عملان كانا قد أسهما مع عدد قليل من الأعمال الأخرى في تشكيل الفكر 
الجمالي الحديث: نقد ملكة الحكم لكانط وتربية الإنسان الجمالية لشيللر. 

من الواضح أنه يستحيل علي أن أناقش هذين العملين هنا بالتفصيل 
والاهتمام اللذين يستحقانهما. غير أن بضع إشارات سريعة ستفيد على الأقل في 
التنبيه إلى مدى المركزية التي يحتلها هذان العملان في السبيل الذي نتبعه. فإذا ما 
بدأنا ب نقد ملكة الحكم» فإن : أول نقطة نشدّد عليها هي أنّ كانط قد كتب هذا 
الكتاب, كما يخبرنا عنوان الفقرة 111 من المدخلء 'كأداة لوصئل قسميّ الفلسفة في 
كل ولخ . فهذان القسمان؛ اللذان سبق تحليلهما في التقدين” '» لم يكونا بعبارة أخرى 
فادرين على إنتاج كل واحد منهجي ومتسق: 


'تشتمل مفاهيم الطبيعة قبليًا على أساس كل معرفة نظريسة 
وتستند. كما رأيناء إلى سلطة تشريع الفهم. ويشتمل مفهوم الحرية 
قبليًا على أساس جميع المفاهيم العملية غير المسشروطة حسيًاء 


(:*) نقد العقل الخالص ونقد العقل العملئ. 


ويستند إلى سلطة ت تشريع العقل. فلكل من الملكتسين. ب الستريعها 
الخاص بها من حيث المضمون. ولأنه ما من 3 تشريع آخر (قبليا يّ) فوق 
هذين التشريعين» فإنّ ذلك يبرّر تقسيم الفلسفة إلى نظرية وعملية!". 


وبذلك تكون المهمة التي تمّت محاولتها في النقد الثالث7 قد أملتها الرغعبة 
في الاكتمال النظري. لكن غياب المنهاجية التي تقصد إلى المداواة هو أيضنًا علامة 
عدم انسجام فعليّ بين عالميّ الذات ذاتهاء أو سبيليّ كينونتهاء المختلفين. وكما يقول 


'يقصد نقد ملكة الحكم إلى إزالة الجرح الذي ينسزل بصورة 
الإنسان بين تشريع العقل المحض (الذي ينطوي على فكرة 
الضرورة) وتشريع العقل العملي (الذي ينطوي على فكرة الحرية)؛ 
وإلى خلق حدّ أو سط (160اع1ء)261) بين التشريعين. وهذا الحد 
الأوسط سوف يكون ملكة حكم (في اشتمالها على فكرة الغائية)"(). 


يتمثل غرض كانط في مداواة الجرح الناجم عن "انقشاع الوهم" الذي أحدثته 
اكلم الطورهزة و الذي ينبي منة + الاتتصبان. ديق أحكام الواقع وأحكام القيمة. ومع أنّ هذا 
الانفصال يصون استقلال البحث العلمي ويكون سُرَحَبًا به إذا - في ذلك المجال - 
كتجديد محررء إلا أنه يترتد ويترجّع كتشويه مؤلم في المجال حيث تنشأ القيم الأخلاقية 
ورؤى العالم. وكما يلاحظ كانط نفسه في الفقرة 176 من المدخلء فإنَ 'مفهوم غائية 
الطبيعة"؛ الذي يفترض مسبقا ملكة الحكم؛ ينبغي أن يُسَلم به لأنّ هذه هي الطريقة 
الوحيدة التي يمكن من خلالها ل "'الحرية' أن تغدو ملكة فاعلة ومؤثرةء "غايتها 
النهائية... مُحققة في الطبيعة وفي انسجام مع قوانينها". ويواصل كانط: 


.16-١ 4 ص‎ ١357 كانط نقد ملكة الحكمء أكسفورد‎ )١( 

(*) نقد ملكة الحكم. 

(؟) لوشيانو أنسيشيء 

"تلمكا أل ولتنكن01 اعك معنناتن ملاح "ع00021027ات[] متم" ه1أناك أممامدتلزكدم)"؛ وهي 
عبارة عن تقديم لكتاب كانط؛: 117001021011 12111112 باريس - روما 959١؛‏ ص١ .١‏ التشديد لي. 
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"التأثير وفق قانون الحرية هو الغاية النهائية التي ينبغي أن 
توجد (هي أو ظاهرتها في العالم المحسوس). وهذا يفترض مسبقا 
وجود شرط إمكانية هذه الغاية في الطبيعة (أي في طبيعة الذات 
ككائن من العالم المحسوسء. أعني كإنسان). وهي إمكانية تفترضها 
ملكة الحكم قبليّاء ومن دون التفات إلى العملي. فهذه الملكة؛. بما 
لديها من مفهوم غائية الطبيعة؛: توفّر لنا المفهوم الوسيط بين 
مفاهيم الطبيعة ومفهوم الحرية....(0, 


ويتكشف بحث كانط عن كل 'ضرورت" التاريخية حين يتملّى المرء أنه في 
حين لا يمكن تصوّر المجتمع الرأسمالي من دون التقدم العلمي والتقني المنعكس 
في انفصال الفكر والأخلاقء فإنه لا يمكن تصوره بالمثل من دون المحاولة الدائمة 
لإلغاء ذلك الانفصال ومداواته» وهي محاولة تشهد عليها تلك الكثرة الاستثنائية» 
والعصية على التفسير الواضحء من النشاطات الجمالية التي تميّز الرأسمالية. 
فإضفاء الطابع الاجتماعي على الفرد في مجتمعنا لم يعد يمتلك الشرعية التي 
أسبغتها عليه روابط التقليد ذات مرّة. وهو لا يبدو عادلا ومنصفا إلا حين يلبي - 
كما لاحظ هيغل في فلسفة الحق- 'حق الأفراد في إشباعهم الخاص". وما من 
"إشباع" ممكنء لذلك الحيوان الرمزيء الإنسان» ما دام الوجود منقسمًا بين محال 
تكون فيه القيم الثقافية كل شيء ومجال لا تمتلك فيه هذه القيم الثقافية أي شرعية 
بالمرّة. وكلما زاد "تشريع الفكر"؛ وتعددت أوجه الحياة الاجتماعية التي تبدو 
مدعومة ب "حيادية" رمزية صارمة - تلك "الطبيعة الثانية" الموضوعية» المغتربة 
التي تلخصتها على نحو نموذجي آليات القرن التاسع عشر الاقتصادية - كان على 
الجهد الجمالي أن يغدو أشدَ تطورا كيما يقدّم العالم على أنه شيء "غائي”'”: على أنه 
عالم - من أجل - الفرد. 


لله كانط؛ ص 8-1707 1ا. 


من هنا تنبع المركزية الثقافية لمحاولة كائط إقامة 'الحدّ الأوسط” القادر 
على إعادة وصل الطبيعة والعقل. ومن هنا إلحاحه على 'تفريج الحياة وتشديدها" 
الناجم عن تأمّل الجميل» وتأمّل "الانسجام' الذي تثيره اللّذة الجمالية في الفرد وفي 
العلاقة بين الفرد والطبيعة على حدّ سواء. ومن هناء أخيراء كل ضروب تأمّل 
'الجميل في الطبيعة" - وهي مشكلة سوف تعتبرها النظرية الجمالية اللاحقة غير 
صحيحة لكن حضورها الكثيف والمركزي في نقد ملكة الحكم لا ينبعء في 
اعتقادي» من خصوصيات علم الجمال في القرن التاسع عشر وحدها بل أيضًا مسن 
إدراك كانط أن الافتراق بين العلوم الطبيعية والثقافة البلاغية- العملية ينبغي أن يجد 
توسّطًا ضروريًا وغير يقيني في الوقت ذاته؛ 'شبَهًا" يكون على مدهوى الجميل فئي 
الطبيعة"؛ والذي هو مفهوم محفوف بالمخاطر من نواح كثيرة؛ أن يمثل طبعته 
الأولى. 1 

ومن المعروف أن رسائل في تربية الإنسان الجمالية قد اقتصرت إلى حة 
بعيد على إعادة صياغة ما هو جوهري في نقد ملكة الحكم وتبسيطه. وتكمن جدة 
عمل شيللر في استخلاصه من حجاجات كانط ما يمكن أن ندعوه 'سياسات تقافية" 
(ينبغي أن نضيف أنها لا تكون منسجمة تمامًا وعلى الدوام مع مقاصد نقد ملكة 
لحك هكذا نجدء في الرسالة التاسعة» أن الفن يُقَكُم على نحو صريح بوصفه أداة 
الول 1 تكبا (الأمر الذي لم يجر قط في نص كانط): لا تضاهى لأنها قادرة 
علي المت حون إن الخقلة متماضية ة من سيطرة مستخدمها الواعية» الأمر الذي يعود 
بنا إلى المشكلات التي طرحناها في مستهل هذه الدراسة: 


'ولسوف تلقي جذية مبادئك الخوف في قلويهم [أي 
معاصريك]؛ غير أن لعب المظهر لديك سوف يهينهم للتسامح معها؛ 
لأن ذائقتهم أنقى من قلبهم. وهنا يتعيّن عليك أن تمسسك بالابق 
الجفول. عبنًا تهاجم مبادنهم. عبثًا تدين أفعالهم؛ لكن بمقدورك أن 
تغمل يدك المبدعة في ساعات فراغهم. أَبْعد عن ملسذاتهم النزوة 
والطيش والخشونة؛ وسوف نَبْعد ذلك عن أفعالهم شينًا فشينا وفي 
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النهاية عن ميولهم أيضنًا. حاصرهم. أنى التقيتهم؛ بأشكال العبقرية 
العظيمة والند لنبيلة» وطوقهم برموز 00 إلى أن يتغلب المظهر 
على الواقع؛ ‏ وينتصر الفنَ على الطبيعة1") 


وقي أمققة كر فل كل كي تفي القديم الهو من الال بويا 
الرسالة السادسة- يطور شيللر موضوعة الفن لدى كانط يوصفها الن شاط الوحيد 
الذي يتيح لحياة الإنسان أن تستعيد انسجامها الضائع: 


'ذلك الطابع اللافقاري الذي كانت عليه المدن اليونانية» حيث 
كان كل فرد يتمتع بوجود مستقل مع احتفاظه بالقدرة: متى دعصت 
الحاجة؛ على أن ينمو ويتحول إلى كل عضويء أخلا مكانه الآن 
لآلية بارعة كآلية الساعة؛: ينشأ فيها نوع من الحياة الجمعية» عبر 
جمْع وإلصاق أجزاء لا حصر لها لكنها فاقدة الحياة. فالدولة 
والكنيسة: والقوانين والأعرافء: جميعها تمرّقت الان إربًا؛ وانفصلت 
المتعة عن العمل والوسائل عن الغايات, والجهد عن المسردود... 
هك تكر خينا فشي عاة اتفرن الملمؤيتة كينا ينكان للكر: لفل 
المجردة أن تطيل أمد وجودها الباعث على الرثاع. وتبقى الدولة 
إلى الأبد غريبة عن مواطنيها ما دامت لا تقيم مع مشاعرهم أي 
صلة في أي موضع.... صحيح أن أحادية الجانب في إعمال الفسرد 
قدراته لا بد أن تودي به إلى الخطأ لكنها تودي بالجنس البسشري 
ككل إلى الحقيقة .... صحيح أن الأجسام الرياضية تتطور من خلال 
التمرينات البدنية؛ وأن الجمال لا يتطور إلا من خلال لعب الأطراف 
الحرٌ والمنسجم. وبالمثل» فإنّ تفعيل وظائف العقل الفردية خلييق 
حقًا بأن يُوجد بشرًا ادا غرن أن تبطيقها جميقا ع وحداء الكفيل 
بإيجاد بشر سعداء وكمّل'!' 


.5١ص‎ 2035717 أكسفورد‎ )١145-1197( فريدريش شيللرء في تربية الإنسان الجمالية‎ )١( 
21 2 نه المصدر السابق» ص ا‎ 


5/ 


تساعد هذه المقاطع في إلقاء الضوء على غايات “الانسجاء” لدى تسيللر 
وحدوده. فالانفصام الذي يعاني منه كل فرد - حيث لا يترك كتاب التربية الجمالية 
أي مجال للشكَ في ذلك- هو عاقبة انفصام اجتماعي (بين الكنيسة والدولة» الطبيعة 
والعقل؛ "الهمج" و"البرابرة'). لكن المصالحة التي يقيمها الفنّ» والانسجام الذي يمثله 
ويعزّزه؛ لا يُقدّمان على نحو جدي مطلقا كنموذج ينبغي أن يُوفر للمجتمع ككل 
- أو كمثال يمكن من خلاله مداواة الانفصام - بل يُقدّمان وحسب على أنهما 
الطريقة الأفضل لمواجهة الانفصام والتعايش معه. ومعيار الانسجام مقصور تمامًا 
على مجال التشريع الرمزيء الذي يقيمه» في واقع الأمرء كمجال مستقل. وعلى 
الرغم من اعتبار أسباب الانفصام المادية غير إنسانية وخطرة؛ فإن انميجام شيللر 
لا يمكن أن يوجد وتكون له قيمة إلا إلى الحدّ الذي تواصل عنده هذه الأسباب 
وجودها أيضتا. فالهدف ليس إزالة التوترات المتضاربة بل خلق مجال قادر على 
هوا معَيذا نظي إمواك لفغن تؤانها حال كلاف السو الذي ابحيل ين رموه 
لتخا رعذ العو اناد كوهن “القيول؟ الحذريف لما كان “التوصل: ليما ف 
الحياة البومية يزداد صعوبة» فإنَ ثمّة ضرورة ل 'شكل” يمكنه أن يضمن وجودها 
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وثمة نقطة أخيرة» سوف تتيح لنا الانتقال من شيلئر [إلى مكان آخر]. 
فالجرح الذي استهدف كانط مداواته بنقده الثالث كان بين الفكر والعقل» بين الطبيعة 
والحرية. كان بعبارة أخرىء ذلك الجرح الذي يفصل مجالا يحظى فيه مفهوم 
القيمة بكل الأهمية عن مجال معاكس لا يحظى فيه هذا المفهوم بأيّ أهمية. مع 
شيللر يتم تعديل هذا الإطار. فمصطاح "الطبيعة" في إلتربية الجمالية لم يعد يشير 
إلى عالم حياديّ رمزيًا بل إلى مجموعة معينة من القيم. لم تعد "الطبيعة" معاكقسة 
ل "العقل" بسبب افتقارها إلى خاصيات القيمة» بل بسبب اغتذائها من قيم مختلفة. 
وإذا ما كان هذا صحيحاء فإن المجال الجمالي ينجز وظيفتين ثقافتين متميزتين فسي 
الحضارة البرجوازية» وكتاب شيللر التربية الجمالية يتوضع عند نقطلة التقائهما. 
فالوظيفة الأولى هي تلك التي أشارت إليها جماليات كانط: استعادة الصلة بين عالم 
أحكام الواقع وعالم أحكام القيمة عبر مقاومة "انقشاع الأوهام" العلمي وتلبية تلك 
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الحاجة العميقة إلى "السحر"؛ والتي هي جزء لا يتنأ من الرغبة في رؤية القيم 
"متجذرة في الوقائع": وبذلك يتمٌ تفادي المسؤولية عن صفة التحيّز التي تتصف بها 
هذه القيم عن طريق القناعة الآمنة بأنها "تنبع" من 'واقع الأشياء" ذاته('). 

أما الوظيفة الثانية فقد تراكبت مع هذه الوظيفة ولعلها اكتسبت بمرور 
الزمن أهمية أكبر. وهي تقوم على الإفضاء إلى مصالحة بين القيم المتصارعة. 
ولا يشكّل عمل شيللر سوى نصف خطوة في هذا الاتجاه. فالقيم التي ينبغي إضفاء 
الانسجام عليها في التربية الجمالية ليست متصارعة في ذاتها وبذاتها. وهي لا 
تغدو متصارعة إلا بسبب تطورها أحادي الجانب. غير أنّ بمقدورها أن تفل 
'ملطفة" وتؤدي بهذه الطريقة إلى العودة إلى مفهوم "الانسجام" الكلاسيكي الجديد. 
وفي تصوّري أن هذا لم يعد ممكنا على الإطلاة » لأنّ الصراع لم يعد ينبع من 
وائعه أن العناصر التي كانت متصلة ذات مرّة تغدو متخارجة في الوقت الذي اذى 
قابلةٌ لتركيب جديدء بل ينبع من تضاد فعلي» من عداء داخلي لم يعد يوقر أي 
فرص حل '"ديالكتيكي". 


غيرأن حدوث ذلكء اقتضى من المجتمع البرجوازي أن ينفتح بصورة 
حاسمة» ومؤلمة» على صراع اجتماعي: ذلك الصراع المتوالي والدموي الذي 
يجري عبر التاريخ الأوروبي منذ العام 68 إلى الآن» ولا يفرق كل شعبء» كل 
ثقافة قومية» عن عدو 'أجنبي' ' بقدر ما يفرقهما عن عدو "'داخلي", يتكلم اللغة ذاتهاء 
ويعيش في البلدات ذاتهاء وغالبًا ما يدعو الإله ذاته. فلم يعد من الممكن رد أصل 


)١(‏ من هنا الطبيعة القائمة على "ضرب المثل” تسم الأعمال الأدبية» خاصة القصص السردي: '"من 
العتاضن التتطية 5 إفي الخطاب الأدبيء أي البلاغي] تلك الصلة الداخلية بين الواقعة والقيمةء المعرفة 
والانفعال. وتتعيّن الواقعة في وضنع 000 من أوضاع السلوك البشريء حيث يكون كل عنصر 
مشحون بمعان قيمية وكل قيمة تمثل لها نقليديًا وفي العادة وقائع محددة. ويعمل ك من اعتبار الواقعة 
في ذاتهاء مجرئدة من أي مرافق انفعالي» واعتبار القيمة المحضة» كقيمة في ذاتهاء على عزل الخطاب 
عن الرأي (0053).: وعن الحياة اليومية الملموسة التي تحياها "الأكثرية". فغياب الانفعمال يجعل 
الخطاب “جافا' وغياب المثل يجعله 'مجرذا”. وفي الحالين يغدو الخطاب غير مُقنع» وتاليًا غير مؤثر 


كأداة هن أدو ات ثقافة عملية ضمن مجتمع ما" (بريتيء» ص .)١0275‏ 
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الصراعات إلى اختلافات تاريخية أو جغرافية ثابتة» أو طبائع 'قومية' كان يُشعْر 
بأنها تكاد أن تكون: وقائع طبيعية لا تحول ولا تزول. لا: لقد بات الصراع أقرب؛ 
وبذلك أكثر حدة» وبدا لذلك غير قابل للحل. 


وأدب القرن التاسع عشر مُفَعَم بهذا الإدراك الجديد لطبيعة المجتمسع 
الصراعية. ويبدو بالفعل أن إرثه التاريخي العظيم يقوم على الإشارة إلى اضطرار 
مفهوم "القبول" ذاته - في حضارة منقسمة ذلك الانقسام العضال بين مصالح وقيم 
متعادية - لأن يخضع لتحول عميق. فلم يعد بمقدوره أن يقوم على الانتصار 
العنيف والمُعتّرف به لنظام قيم واحد على جميع الأنظمة الأخرى. وبات عليه أن 
يتخذ شكلاً أشد مرونة وتعرّضنًا للمخاطر: لم يعد مفهومٌ تركيب ديالكتيكي كامل بل 
مفهوم تسوية "محل شك"!. 

والتسوية هي الموضوعة الكبرى في القصّ السردي "الواقعي". ولعلهاء 
بصورة أهمّ وأكثر دلالة» المعيار البلاغي الأساسي في تلك الظاهرة التي لا تسزال 
الأشد إلغازًا وغموضياء ألا وهي "الشعر الغنائي الحديث". وإذا ما كان للمرء أن 
يصف هذا الشعر بكلمة واحدة؛ فإن المصطلح الذي يخطر في الذهن هو 
"الغموض". وهذا الغموض - المستعدء كيما يكون كذلك؛ لأن يخاطر بالاً يكون 
قابلا للفهم- إنما يعود بدرجة كبيرة إلى المحاولة الإجبارية والإلزامية الرامية إلى 
اقاحف وباس دلالية ين ما ناته قناصو تتقاررة ومعافهة مامضنا ول شرل 
الأزذات الحلفي: كت بودلين ذلك المجات 'الذى جمدل ليذه السلية ولخي صيها غلين 
أحسن وجه. وقد كتب بول ريكور: 


)١(‏ "التسوية" لاتعني بالطبع صفقة تتوزح منافعها (أو مضارها) بالتساوي على جميع الأطراف المعنية. وما 
أحاول تبيانه في الفصل المعنون"روضة الأطفال" من هذا الكتاب هو أن من الممكن تمامًا أن 5 شما 
الصفقة على خسارات مزعجة واختلالات خطيرة في التوازن. فوظيفتها المميْزة ليست أن "تجع[ز 


ألقيم المتضادة: وتتساكن ويغدو من الصعب تمييزها ومعرفتها. ولا حاجة للقولء إن هذا تشكيل 
مناهض للتراجيديا إلى أبعد حذ. 
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نني: بصفتي إنسان الرغبة» أتقدّم مموّهاء ددموصدا 
0100 00 فإنَ اللغة ذاتها محرفة منذ البداية وفي جزئها 
العظم: فهي تعني غير ما تقوله» ولها معنى مزدوجء؛ وتكون 
ملتبسة. وهكذا يندرج الحلم وأشباهه في نطاق من اللغة يقدّم نفسه 
على أنه محل الدلالات المعقدة حيث يكون ثمة معنى آخر متعينًا في 
معنى مباشر ومحتجبًا فيه على حدّ سواء. دعونا نطلق على نطساق 
المعنى المضاعف هذا اسم "الرمز"..."'(. 


كلمات ريكور تصل بنا إلى الاتجاه الأخير الذي يُتخذ هنا. فهي لا تشير إلى 
الشعر الغنائي الحديث والتأويل الأدبي بل إلى الحلم والتحليل النفسي. وبالفملء إذا 
م 0 المرء 3 2 في | الأدب ذلك النشاط لكاي له ضمان القبول بإحداثه 


موجزة ة على الأقل - معينة في التفكير روي 


لقد رأى فرويد في الفن» كما نعلم» أنجح شكل من أشكال "التعويض" عن 
تلك الدوافع التي أجبرت الحضارة الفرد على التضحية بها("). ولذلك نجد "عودة 
المكبوت" عند جذر النشاط الجمالي. غير أن المحتويات النفسية المكبوتة لا بد لهاء 


. بول ريكورء فرويد والفلسفةء نيو هافن ولندن 5 “, صلا‎ )١( 

)١(‏ 'يقدم الفن إشباعات بديلة لتلك التئازلات الثقافية الأقدم والتي لإاتزال تحر باعمق ما يكؤق الاتسابت: 
ولهذا السبب فإنه يعمل كما لا يعمل أيّ شيء آخر على انذوفيق بين الإنسان وتلك التضحيات التي 
بذلها من أجل الحضارة". (”مستقبل وهم" » 2.1571 في الطبعة المعيارية لأعمال سيغموند فرويد 
النفسية الكاملة» لندن »١91/5-١157‏ المجاد 2671. ص »)١5‏ وبالمثل؛ بعد عامين» نجد فرويد 
يعرف الفنّ على أنه "أوهامء يُعْترف بأنها كذلك... تملصت على نحو سافر مما يقتضيه محلك الواقع 
وتفرتغت لغرض تحقيق الأمنيات التى يصعب تنفيذها... ليس للجمال : تفع واضح؛ وليس له أية 
ضرورة ثقافية واضحة. غير أنّ الحضارة لا يسعها الاستغناء عنه... ومن دواعي الأسف أن التحليل 
النفسي قلما يكون لديه ما يقوله عن الجمال. وكل ما يبدو مؤكدًا هو اشتقاق الجمال من حقل الشعور 
الجنسي. ويبدو حب الجمال مثالا نموذجيًا لدافع مك مكفوف من حيث هدفه ' ('الحضارة د متت وسائيك: 
المصدر السابق؛ ص 46٠١‏ 415 5م) 
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كي تعود إلى شغل المنصتةء من أن تضع 'قناعًا"؛ أو بكلام أدق أن تتخذ 'شكلا" 
مختلفا عن شكلها الأصليء نتيجة للصراع مع قوة نفسية تعمل في الاتجاه 
المعاكس: 


"... نموذج النفي الفرويدي هو نموذج شكلي... تشكيل 
تسووي سيميائي يتيح للمرء أن يقول لأي شيء نعم ولاافي آن 
معًا... الرغبة المنحرفة لا يمكن أن تكون مقبولة كمضمون فسي 
العمل الأدبي دون أن يقبل هذا الأخير أيضًا النموذج الشكلي القادر 
على تمريرها[". 


تشتمل هذه النظرة الفرويدية على عدد من العناصر الأساسسية تمامًّا في 
لنشاط التأويلي: صورة النصّ كحقل صراع بين قوى نفسية وثقافية؛ فكرة أنّ هذه 
لقوى تحتل مواقع مختلفة بالعلاقة مع إدراكنا لذاتنا (أي أنها "لاواعية" إلى هذا 
لحد أو ذاك)؛ الإلحاح على أنّ الصراع بينها لا يمكن أن يُفهم إلا بتحليل تشكيلاتها 
لبلاغية النوعية؛ تحليل الخاصية المدهشة» بل "المبهمة" في الغالب» ألتي تميّز هذه 
اتشكيلات: .التي تنود إلى الطبيعة المتغايرة وللمتعادية للقوى التي قتوضة ان لني 
تسوية فيما بينها. 
واعتقادي أن هذه الأشياء جميعًا مساهمات باقية في نظرية التأويل الأدبي. 
والمشكلة تكمن في مكان آخرء في التساؤل عما إذا كان الأفق النظري للتحليل 
انيع .وف كق: لف الساكمات» ل يسول فى انبا دوق انصكد سيا بطريفسة 
مثمرة وقابلة للاختبار. دعوني أشرح ذلكء مبتدئا بمفهوم أساسي في نظرية "عودة 
المكبوت الشكلية": ألا وهو مفهوم "النفي" (عصوتعدصع/)7. كان فرانشيسكو 
أورلاندوء في قراءته الفرويدية مسرحية فيدرا لراسينء قد أحكم هذا المفهوم وكثفه 
في :صنيحة الا وروقتي" #رهذء الضبيعد شار صق صر اعد لا برو شي لسن نذا 


١50 ص‎ 21١5194 فرانشيسكو أورلاندوء نحو نظرية فرويدية في الأدبء بالتيمور/ لندن‎ )١( 
.٠١-1ص 'الجزء التحليلي"» خاصة‎ ٠ (؟) المصدر السابق‎ 


62 


الصراع يُعَبّر عنه ويُؤوّل بطريقة غير مقبولة علميّاء لأنة ولخنةا من ناميه 
وحسب هو المُعرف: أما الآخر فيتحدد 'بالنفي" وحده. فذلك الطرف من التضاد 
عيذ رقع المكبوت وذلك يندرا خاصا به» هو ال 'يروق" الذي يشير إلى 
موضوع معين أو صورة معينة. وبالمقابل» فإنَ الطرف الآخر ليس سوى "لا". 
وهذا يبيّن أن تحديده بما هو عليه يُعتبر ذا أهمية ثانوية تمامًا. فهو لا يمكن أن 
يُوصف أو تكون له أهمية نظرية إلا بفضل ما هو ليس عليه: 


'حين يمكن التعبير عن رغبة من نوع معين أو شدّة معينة 

عبر النفي» بالإعلان لا يروقني؛ فإنَ رغبة أشد أو أصعب من حيث 
إمكانية الجهر بها سوف تؤديء مثلاًء إلى الإعلان لا يروقني البتة. 
وقد تتحول رغبة أشدّ من هذه الأخيرة وأصعب من حيث الجهر بها 
إلى أكرهه. أمقته: أو إلى عبارات أخرى ممائلة تظضل ضروبا 
واضحة من النفي وإن كانت مُدمَجَةَ في فعل دون اسم الفاعل 
النافي. ويمكن أن نقارن ذلك بوعاء تمارس محتوياته هذا القدر أو 
ذاك من الضغط الانفجاري على جدرانه؛ فكلما زاد الضغط. وجب أن 
تكون الجدران أشدَ مقاومة أو أكثر عددً/(). 


وهنا تخطر في الذهن تلك الجملة الافتتاحية في كتاب هربرت ماركوزه 
إيروس والحضارة: "التضحية المنهجية بالليبيدو» وثنيه المفروض بالقوة عر 
نشاطات مفيدة اجتماعياء تلك غي الثقافة". فالثفافة "ليست سوى" قمع الغرائز 
ويمكنها أن تتخذ أي شكل يحلو لها. فالشيء الوحبد المهم هو أن تنجز تلك 
الوظيفة. من هنا تلك الأنثروبولوجيا غير المحددة تاريخيًا والتىي لطالما أفسدت 
المشتروة التمليلي' التنمدي خرن أله بطق فقا لضا للف العاقيد عور الكو تع اين 
المستوى التأويلي بمعناه الدقيق. فما كان قد قدّم كصراع بين فوى متضادة تحول 
عمليًا - بحسب فرضية "النفي"- إلى سيرورة أحادية الطرفء أقرب: إلى ضروب 
"القلب" في الديالكتيك الهيغلي هلها إلى النظرة المادية إلى صدام بين كيانين محددين 
زو و بمصطلح "النفي" أن يدفعنا في جميع الأحو ال إلى الاحتراس, واليقظة) 


١ ١رص المصدر السابق‎ )١( 


فل العطرا» 'النني ##حشني وولمة قط يتكدق الأقتداء :دا تفيل الرعينة 
البازغة» كيف تتعدّن وتتحول. أمّا التحولات التي تعتري القطب ا من الثنائية 
فإن ما من شيء يمكن قوله عنهاء على الرغم من واقعة أنها ينبغي أن تكون على 
قر من الأهمية بالنسبة لمؤرّخي الثقافة. غير أنه لا مفر من اليتون الأمر على 
هذا النحوء لأنَ ذلك القطب الآخر لا وجود فعليًا له بالمرّة» كونه مجرد مجان 
'مغترب" للمكبوت. هكذا ينتهي الغياب القبْلَ للاهتمام بالطرف "الكابت" من الثنائية 
(الامساريي 'التضارنة حم التازيعة) إلى خنع قينة 'حنونن: اكتطن وزفيقة 
'تسوية"؛ واختزاله إلى فكرة النصّ باعتبارها مكانًا 'يُعَبّر' فيه :عن "جوهر” بهذا 
لفان اوت رك موه الكبال جويذلف ا برل كيه “لوكا +" تعد يتيجتل الستكلةة 
قتانف اضغط التحمرن "ا مجان للا 


وهذه انتكاسة صوب تصوّر وحداني للظواهر الفنية» تصوّر يمكن تبيّنه 
على أي حال في مفهوم "عودة المكبوت" ذاته. فإذا ما كانت النصوص الأدبية تدين 
بقسط كبير من جاذبيتها الملغزة إلى واقعة أنها تعيد طرح محتويات نفسية لا واعية 
ب هذا مالا أشك نه مطلقا على الصتعيد الشخصي. -افإن ما هن :سيب» سنواء كان 
نظريًا أو تجريبيّاء لأن نقصر مجال "اللاوعي' على "المكبوت" وحده. ولقد أشسار 
فرويد نفسه في الأنا والهوء وبوضوح بالغ» إلى اشتمال اللاوعي؛ فضلاً عن 
المحتويات المكبوتة بالمعنى الدقيق» على مستوى الأنا الأعلى'. ولذلكء إذا ما 
كانت تقع على عاتق الأدب مهمة أن يجعلنا "على ألفة" مع ذواتنا اللاواعية» معيذدا 
)١(‏ 'يمكن للمرء... أن يغامر بالفرضية التي مفادها أن قدرًا كبيرنا من الشعور بالإثم لا.بد أن يبقى في 
العادة لاواعيّاء لأن أصل الضمير مرتبط ذلك الارتباط الوثيق بعقدة أوديب» التي تنتمي إلى اللاوعي: 
وإذا نزع أحدهم لأن يقدم الافتراح المعاكس الذي يرى أن الإنسان السوي ليس بعيذا عن الأخلاق أكثر 
بكثير مما يعتقد وحسب بل هو أخلاقي أيضنا أكثر مما يعلم بكثير» فإِن التحليل النفسيء الذي يقوم 
الشطر الأول من هذا التأكيد على مكتشفاته؛ لن يكون اديه ما يعترض به على شطره الثاني”. ويضيف 
فرويد في حاشية:" لطبيعة الإنسان مدى ٠‏ لكل من الخير والشرء أبعد كثير مبااتس افيا عليه؛ أي 
مما يدركه أناها عن طريق الإدراك الواعي" ("الأنا والهو”. 57١ء‏ في فرويدء المجلد 1116 ص 
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إحياء تلك الصلات التي تبقى في العادة بعيدة عن إدراكناء فما من سبب مطلفًا لثلا 
تشتمل هذه العملية على الأنا الأعلى أيضًا. خاصة حين نتذكر أن الأنا الأعلى 
- أي الضمير الأخلاقي بشكله "القاسي"”, الذي لا يلين - لا يتوافق قطء سواء لدى 
فرويد أم في الواقع» مع ما يُدعى 'مبدأ الواقع". وحين يقول المرءء بحقء إن 
الحضارة البرجوازية تعتاش على انفصال ضمني لكنه صارم بين ما هو صائب 
'نظريا" وما ينطبق "عمليا' - بين المبادئ القصوى وتحققها الأدنى- فإِنّ معنى ذلك 
هو على وجه الدقة (وبمصطلحات فرويدية) أن العلاقة بين الأنا الأعلى ومبداً 
الواقع (بين الضمير الأخلاقي والسلوك الاجتماعي الفعلي) هي علاقة إشكالية 
بطبيعتها. صحيح أن "الحضارة" تنج مُ الأنا الأعلى» وتجعل منه 'مبعوتها" في النفس 
الفردية» لكنها تتركه من ثُمَء وتشيح بوجهها عنه» وتحبطه (وتقارعه إذا لزم الأمر: 
في الحرب؛ كل من يتممتك على نحو صارم بالوصايا العشر تَطْلّق عليه النار). 
والنتيجة هي أن الأنا الأعلى يحتاج أيضًا وبصورة مستمرة لأن "يعاود البزوغ" في 
أعمال تعيدُ تحديد مجال تطبيقه بطرائق شتىء وتبيّنٌ تلك القوى الأخرى النفسية 
والاجتماعية التي يدخل في صراع معها. والحال أنّ قَدْرً! كبيرًا من القصّ الواقعي 
في القرن التاسع عشر يدور حول هذه المشكلة؛ كما يثبت هذه الفرضية الأدب 
'المثير للعواطف" الذي يُكتب للأطفال ويشكل نتاجًا أخين! ونموذجيًا من نتاجات هذا 

هكذاء تحتاج نظرية "عودة المكبوت" إلى توسيع» أولاً وقبل كل شيء. لكنها 
تحتاج أيضًا إلى تصويب. فهي ترى أن اللذة الجمالية تقوم أساسًا على إدراك هذه 
"العودة". وبذلك تكون "التسوية" الشكاية مجرّد وسيلة ضرورية تدفع المحتويات 
المكبوتة لأن تعاود البزوغ. وكما يقول أورلاندو: "ما أود قوله هو أن المجاز هو 
الأتاوة الدائمة التي تؤديها لغة الأنا الواعي إلى اللاوعي» وحجم إرادتها ورغبتها 
في أن تؤديها7). ومثل هذا القول يقوم بالضرورة على افتراض أن أقصى سعادة 
يمكن أن نجدها هي في التعبير عن محتوبات النفس اللاواعية وعَيّْش هذه 


)١(‏ أورلاندوء ص159. 
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المحتويات بأقصى ما يمكن ودونما إحجام. ولأن ذلك غير ممكنء فإنَ المرء 
'"يعوّض" بالتسوية التي يوفرها الفن» لكنه يعلن أنه كان من الأفضل لو لم يكن 
مضطرا إلى ذلك. 

يبدو لي أن من المتعذر الدفاع عن هذه الفرضية. فمحتويات لاوعينا غالبا 
ما تبرز على نحو راديكالي وبوصفها عاقبة أو نتيجة. وتكون النتيجة في مثل هذه 
الحالات بعكس اللذة تمامًا. فيجد المرء نفسه وحيدًا تمامّاء منجرًا إلى صراع عسير 
وغير متكافئ مع العالم المحبط. ويمكن القول» على نحو أصوبء إنّ كلا من الهو 
والأنا الأعلى لا يكفان عن دفع الفردء وإن بطرق متباينة» باتجاه هذا الصراع. 
ويجرانه» بأحادية الجانب العنيدة التي يتسمان بهاء نحو تنغيص تتعذر مداواته. 

وفي هذه الحالة لا يعود من الممكن ل- "اللذة" الجمالية أن تقوم على تصوّر 
'عودة" يجترحها اللاوعي» بل تقوم على عكس ذلك تمامًا: على تأمّل تسوية 
تدك والمشامة اشكاية منت رويلة اللذى أ سحرقة اداكوئنا نينا فاشيين: 
وجوهرها الحقيقي والوحيد. واللذة لا تكمن في 'إرخاء" قبضة الرقابة بعسض 
الإرخاء بل في إعادة رسم مجالات تأثير القوى النفسية المتعددة رسما دقيقا. فهذا 
ما يمكن المرء من او سطران انكر خيهه على ارال «والخرمتطل إلى ذلك 
"الإنقاص في التوتر" الذي يسم؛ بحسب فرويدء أشكال اللذة جميعًا 

ولو أعرنا اهتمامنا "التسوية الشكلية" التي يقيمها النص» فسوف نتمكن أيضنًا 

- وأخيرا - من تسليط الضوء على عنصر في النظرية الفرويدية لطالما أهمله 

النقد الأدبي: ما يُدُعى 'مبدأ الواقع'. ومعنى هذا المفهوم امون اماد حدر اخ 
اق ركوؤية نسم فهو يُقدّمم في بعض الأحيان على أنه المقابل الخصم ل 'مبدأ 
اللذمث, وَيْقدّم في أحيان أخرى على أنه "امتداده". ويبدو في بعض الحالات متواففننا 
مع 'معرفة الواقع معرفة دقبقة"؛ أمّا في حالات أخرى فيبدو طابعه المعرفي ثانويًا 
تمامًا. وهو يوضع في بعض الأحيان على صلة وثيقة بالضمير الأخلاقي» ويوضع 
في حالات أخرى على صراع معه. غير أنه لا شك في أن فرويد قد أراد الإشارة 
بهذا المصطلح إلى وجه من أوجه الجهاز النفسيّ والسلوك الاجتماعي لا مجال 
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للشكَ في أهميّته. ذلك أن 'مبدأ الواقع" هو ما يتيح للمرء أن يعيش في عالم منقسم 
ومتصارع:؛ وأن يعمل على تدوير زواياه الحادّة ويتدبّر في الوقت ذاته تلبية 
الأوامر المطلقة الصادرة عن الطبائع والقوى المختلفة. 


وهذا هو معنى ذلك المقطع الشهير الذي يصف فيه فرويد سلوك الأناء ذلك 
الجزء من النفس ذو الصلة الوثيقة بمبدأ الواقع: 


"... إننا نرى هذا الأنا ذاته مخلوقًا بالسًا يتعيّن عليه أن 
يخدم أسيادًا ثلاثئة وتتهدده تاليًا أخطار ثلاثة: من العالم الخارجي: 
ومن ليبيدو الهوء ومن شذة الأنا الأعلى.... وفي وضعه المتوسئط 
هذا بين الهو والواقعء غاليًا ما يستسلم لإغراء أن يغدو متملقاء 
وانتهازيّاء وكذابًاه مثل سياسي يرى الأمور على حقيقتهاء لكنه يريد 
أن يحفظ مكانته في أعين الناس(". 


مثل الأناء فإن ميدأ الوزاقم لآ يشير إذاء إلى "مدا" مسقل وإعسالم عن 
الموضوعات مكتف بذاتهء بل يشير إلى ضترب من "الحد الأوسط”" الذي يبزغ دومًا 
التوازن» ونوع من الإحساس بكليّة الفرد وانخراطه في العالم. ومن المؤكد أنّ هذا 
التوازن محفوف بالمخاطرء ولا يدرك أنه كذلك (إذا ما أذرك) إلا بعد أن يتم 
التوصّل إليه» دون أن يكون المرء على وعي واضح به (كما ينبغي أن نقول). 

غير أن هذا التوازن يتمّ التوصّل إليه. ويشكل نفكيكه إلى مكوّناته اللاواعية 
الدقيقة مرحلة ضرورية من مراحل التحليل. غير أنها مرحلة ينبغي أن تتلوها 
معرفة أنه ما إن تقام التسوية بين هذه المكونات» حتى نجد أنفسنا أمام محتوى ' 
جديدء لا يمكن اختزاله إلى محصلة أجزائه. وهذا المحتوى يكون "ضمنيًا" وليس 
"لاواعبًا". ولا تعود ثمة حاجة في الحقيقة لأن يكبته الوعي ويبعده؛ لأنه لا ينتهك 


.55 فرويد "الأنا والهو", ص‎ )١( 
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المعايير الاجتماعية السائدة» بل يمتثل لهاء ويتوافق معها. بل إنه يساعد بمعنى ما 
في تشكيلهاء لأن هذا المحتوى الجديد ليس سوى 28ه4؛ رأي» شيء عادي» "رؤية 
للعالم' كما تظهر عمومًا في شكلها الملموس: ليس كنظام 'مجرّد" وعويص بل 
56 مقنع» ومُغرء وشامل» كشيء يضمن التعايش السلميء والتقارب بين التفعات 
المتصارعة. 

من مبدأ الواقع إلى ال 5<مل» ومن ثم إلى الأدب؛ الذي مكل ضيبا ندا 
الأمر متناقضنًا- واحدًا من أوضح تجليات مبدأ الواقع. فالأدب هو "الحد الأوسط” 
بامتيازء ووظيفته "التربوية"؛ "الواقعية" تتمثل بدقة في تدريبنا دون أن ندرك على 
مهمة توسط ومصالحة لا تنتهي. والأدب (الذيي: يزدهر في مراحك الاستقرار 
الاجتماعي ويظهر فجأة "عديم النفع" أو 'مستحيلاً” خلال الحروب والثورات: شأنه 
في ذلك شأن مبدأ الواقع وال 408) يشير إلى عمق رغبتنا في إدخال "تعديل" 
على النظام القائم يتماشى مع فكرة ما عن "السعادة". فهو يجعلنا ندرك أن "القبول" 
- الشعور بأننا 'نريد" أن نفعل ما "علينا" أن نفعله - يمكن أن يكون واحدًّا من 
أرفع مطامح النفس الفردية. ويقول لناء بعبارة أخرى؛ إنه في غياب المعارك 
الكبرى (وإذا - وهذه نقطة يصعب تمعها- في غياب ما بُدعى بالتراجيديات 
الكبرى) يكون من الحتمي من حين لآخر أن يحاول المرء إقناع نفسه بأنَّ هذا 
العاله. :هو قا أفضل العوالم المُمكنة. 

وإذا ما كانت مثل هذه الفكرة غير الهدّامة وغير المحرئرة عن الأدب لا 
تزال تبدو محل خلافء أو غير مقنعة؛ فلا يسعني سوى الاتكاء على صورة غالبا 
ما خطرت لي في سياق هذه الدراسة. وهي صورة منقوشة على ضريح إغريقي 
قديم في المتحف البريطاني» تظهر خطافا - - نصف جسده العلوي ) أمرأة؛» ونصف 
جسده السفلي طائر جارح - يحمل جسذا بشريًا ضئيلاً: يمل بحسب الخبراءء 
روح الميّت. في الأسفل؛ يمسك الخطاف الروحّ بمخالبه ذلك الإمساك المُحكم؛ أمَا 
في الأعلى فيظهر بذراعيه الإغريقيتين في حالة عناق لطيف وحنون. والروح لا 
تفعل شيئًا لكي تتخلص من مخالب الخطاف. بل تبدو هادئة؛ بل ووادعة. ولعلها لا 
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تبدو ميتة: فلو كانت ميتة لما كان ثمّة حاجة للخطافات. غير أنّ على الروح في 
الوقت ذاته أن تعلم أن لا مفر من مَسمَكَة المخالب. ولهذا السبب لا تخفض تحديقتها 
بل تلقي برأسها على ذراعيّ الخطاف بثفة. ولأنه ما من مفرٌ فإنها تفضتل أن تخدع 
شبهاءوتهلها يشان الطيعة العطوفة» كيه الأمومية الت مها إن بهذا السبيوق 
الذي يجرها معه بعيدًا في طيرانه. 


هل يمكن أن نلومها؟ 
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الكسوف الكبير 


الشكل التراجيدي بوصفه دعا لتكريس السيادة 


'لأنّ الممثل الملكي قد ولد 

فقد زيّنت المنصة التراجيدية 

الفرق المسلحة المحتشدة 

رفت تضق رأرديها الملطقة بالنماء؛ 

أمَا هو فلم يندّ عنه أيّ شيء مبتذل أو وضيع 
في ذلك المشهد الذي لا يُنسى17)(*") 


يحتفي الشاعر أندرو مارفل بكرومويل عبر تقديمه إعدام الملك تشارلز 
الأول كمشهد مسرحيء بل كتراجيدياء على وجه التحديد. وما تراه هذه الدراسة هو 
ل ومناسيًا: فالتراجيديا الإليزابيثية 
واليعقوبية(” ”) كانت في الواقع واحدا من العوامل الحاسمة في خَلق 'جمهور” بذعي 
لأول مرّة في التاريخ الحق في جَلْب ملك أمام العدالة. فين أن الامتر ات نيذه 


)١(‏ أندرو مارفل» "قصيدة غنائية عن عودة كرومويل من إيراندا", أشعار أندرو مارفل» تحرير هيو 
ماكدونالد: كيمبرج؛ ماسء» 1952: 53- 56. 
)( حتدهحا ترماعكث لوناومظ علا عممعط نحطل" 
ه20 أاعتحص ل أوللدع5 عاعاعمن ا عط 1 
5 8 لعتلتد عذاا لتانام” ع اتطانلا 
.كلصفط يماط أعدط) مدا 010ط , 
67 01 010 7تتطزمت عمتطام0 عل 
"عدعن5 عاطدزه تلاعت غقطا مم ل] 


(**) نسبة إلى الفترة بين 1558 - 1603 التي كانت فيها إليزابيث ملكة إيرلنداء والفننرة بين 1603 - 
3 الل كان فوا جيس الأول ملك إنجائزة على الثوالى: 
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الدلالة التاريخية العميقة لا يعني أن تراجيديا النهضة الإنجليزية هي شكل ثقافي 
'بيوريتاني” أو 'برجوازي” أو 'ثوري". وعلى العكس من ذلكء فإننا لا نهد في 
التراجيديا الإنكليزية سوى القليل مما يتنبّأ بذلك العصر الجديد الذي افتتحته ضربة 
فأس في وايتهول في الثلاثين من كانون الثاني 1649. لكنّ العصور الجديدة لا 
تبرز إلى الوجود من خلال تطوير الأفكار الجديدة وحسب: فانحلال الأفكار القديمة 
أو الإطاحة بها يلعبان دور! مكافنًا في بروز تلك العسصور. وفي الحالة التي 
نتناولهاء يتفق المؤرخون على أنّ هذه بالفعل هي الظاهرة الحاسمة(). ولذلك» 
سوف أحاول في الصفحات التالية أن أشير إلى العناصر الأساسية في تحديد الشكل 
التراجيدي» وأن أبيّن أن "المهمة" التاريخية التي أنجزها هذا الشكل بفعالية كانت 
على وجه الدقة دك الإطار المفاهيمي الأساسي للثقافة السائدة. فالتراجيديا تنزع عن 
الملك المطلق كل شرعية أخلاقية وعقلانية. وبنزعها تكريس الملكء فإنّ التراجيديا 
تجعل من الممكن دق عنقه. 


)١(‏ يقول لورنس ستون: "إن اندلاع الحرب بحد ذاته هو أمر يسهل تفسيره نسبيا؛ والصعب هو أن نعزر 
لماذا انهارت معظم مؤسسات الدولة والكنيسة القائمة - العرشء والبلاطه والإدارة المركزية»: 
والجيشء والأسقفية- متل هذا الانهيار المخزي قبل سنتين من ذلك". ثم يقول ملخصاً الأسباب: 
الأساسية الأربعة للثورة: 'أخيراً وليس آخراً كانت هناك أزمة الثقة المتنامية في استقامة موظفي 
الإدارة العليا وكفاءتهم الأخلاقية» سواء كانوا رجال بلاط أم نبلاء أم أساقفة أم قضاة أم حتى ملوكا"” 
(أسباب الثورة الإنجليزية: 1529- 1642» لندن 1972: ص 48: 116). وفي تلخيصه للمناظرة بين 
المؤرخين الإنجليز حول الثورة» يقول ماريو برونتي: "بين الكثير من المقاربات التفسيرية» تعمل 
فرضية فراغ السلطة على النحو الأفضل. و يتفق ستون وتريفور-روبير في الأساس على هذه النقطة: 
أحدهما يشدد على الأزمة الذاتية التي حلت بهيئة السياسيين الذين كانوا يديرون السلطة والمجتمعء» 
والآخر يؤكد على أزمة بنى السلطة الموضوعية في المجتمع. وفي كلا الحالين» فإن أصل القشورة 
يكمن» لا في هجوم قوى اجتماعية جديدة تريد التغيبر» بل في أزمة القوى القديمة» في فراغ س لطتهاء 
في الفضاء السياسي الذي انفتح فجأة بعد تآكل طويل ومديد اعترى الحواجز التي نهضت للدفاع عن 
تلك السلطة" (انظر: "ااعتمروتن ع وعط800"؛ في قترع] لطع مآ هل عموتعد اما ع مأماي 
ميلانو 1977 ص 235- 236). ويمكن أن نجد التصور ذاته في المحاولات التي اس تهدفت إعادة 
بناء المقدمات الثقافية للثورة. وإليكم» على سبيل المثالء ما يقوله كريستوفر هيل: "السمة اللافتة أكثر 
من سواها... في الحياة الثقافية لإنجلترا قبل الثورة هي اضطرابها واهتياجها.... ولو استرجعنا 
الأمور» فإن النهضة والإضا: واكتشاف أميركا وَعَلم الفلك الجديدء قد أفلحت في تقفويض 
الافتراضات والأهواء القديمة أكثر من فلاحها في إحلال حقائق جديدة محلها” (الأصول الفكرية للثورة 
الإنجليزية: أكسفورد 1965 ص 7- 8). 
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-١‏ 'في هذه الأثناء»ء سوف نفصح عن غايتنا الخفيّة"©) 

دعونا نبدأ بالعمل الذي يستهل التراجيديا الإنجليزية: غوربودوك» التي كتبها 
توماس نورتن وتوماس ساكفيل عام 1562. تحكي هذه المسرحية قصة ملك يتنازل 
عن عرشه ويقسم مملكته بين ولنيف ابريقين وبوريكس. ويعمد هذا الأخير إلى 
قتل أخيه والاستيلاء على المملكة كلهاء لكنه يُقتل بدوره على يدي أمّه. وعند هذا 
الحد ينهض الشعب ويقتل كلا من الملك والملكة. ويعمل النبلاء» المجتمعون في 
البولمان» على قمع الفمرود العني :بوعاي الرغم من أن 0 ألباني يغدر بمشروع 
النيلا» المقتر كا ليحسق العريان لنفبة» إلآ أن السرجية تتم بإشارة واضنكة إل 
أ الانس قو طسوت تصيم هذا اسرد 


منطق الأحداث العاري في هذه المسرحية غنيّ بالإيحاءات. وأحد هذه 
الإيحاءات أنّ التراجيديا تقدم عالمًا يعود فيه أصل كل شيء إلى قرار الملك. وبذلك 
إن التراجيديا تبايع الملكيّة بيعة ملتبسة. فإذا ما كانت ثقافة الحكم المطلق العامة قد 
حاصرت سلطة السيّد التي خلعتها على الملك بضروب لا حصر لها من التردد 
والشك (هي تلك التي يلخصها بودان)(0() ٠‏ فإنَ التراجيديا تمنحه مثل هذه السلطة 
كليًا ودون أدنى تحفظ. ففي عالم التراجيديا يكون الجلك مطاف سنا ولست أغتسى؛ 
سواء هنا أم فيما يلي أن التراجيديا تقدّم الملك المطلق كما كان في الواقع. وأ 
سعيً وراء تمثيل واقعي للنظام السياسي المطلق في الأعمال التراجيدية الإنجليزية 


(*) من الملك لير لشكسبيرء القصل الأول» المشهد الأول. 

1 - انظر كارل شميتء 1ا)10:1)8 1216, برلين 1968: ص 25 - 28؛ فريدريش مينيك؛: “.ع1 مع10 1216 
1ه ميونيخ وبرلين 1925: ص 70 - 80؛ وبيري أندرسونء أنساب الدولة المطلقة» لندن 
4 ص 49 - ]5 . 

(**) جان بودان (1530- 1596) رجل قانون وفيلسوف سياسي فرنسي. اشتهر بنظريته في السيادة. 
عاش في مرحلة الإصلاح؛ وكتب على خلفية الصراعات الدينية والمدنية التي شهدتها تلك الفترة. مسن 
:أبرز مؤلفاته كتايه الذي يحمل عنوان ستة كتب في الجمهورية. 
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مصيره الإحباط الأكيد. ثمّ إنّ قوة (أو ضعف) الحكم المطلق لا تكمن في شخص 
الملكء بل في نظام من المؤسسات الجمعية مثل البيروقراطية الفاعلة: والنظام 
المالي السليم» لحان الدائم» وتوحيد القوانين توحيذا وافيّا: وهذا ما يجعحل من 
الأدق أن ندعو هذا النظام باسم 'الدولتيّة", كما يقول إيمانويل والرشتاين7). غير أنه 
من الصحيح أيضمًا أن الملك كان يعمل كخلاصة ورمز لنظام السلطة الجديد هذا في 
سياق نظريته السياسية الخاصة» التي كانت تدافع عن زيادة سلطة الملك وليس 
الدولة. ولذلك لا تحمل التراجيديا إلى المنصّة مؤسسات الحكم المطلقء» بل ثقافتهء 
وقيمه؛ وإيديولوجيته. وهذه الواقعة لا تقلل بأيّ حال من الأحوال من قدرة 
التراجيديا على إنجاز مهمتها في التفكيك الجذري. وعلى العكسء فإنٌ أس بابًا 
تاريخية عميقة تفعل فعلها في حالة الحكم المطلق لكي تمعسل مسراع ع الأفكار 
(مفهومًا على أنه السيرورة الثقافية التي ت تضفي الشرعية على السلطة) مسألة 
حاسمة. وأوّل هذه الأسباب هو سيب إنجليزي خاص ونوعي: حيلة حقلت نقناط 
الضعف البنيوية البالغة التي يعاني منها العرش إقامة ملكية مطلقة فعليّة ذلك الأمر 
العسير. وبذلك كان على محاولة إقامة هذه الملكية أن ترتكز إلى عناصر ذات 
طابع مثالي. ويلاحظ كارل شميت أن دفاع جيمس الأول عن حق الملوك الإلهي لم 
يكن سوى قناع يُلقى على انسداد آفاق وضنعه الفعلي وقلة آماله"). ولذلكء فإِنٌ 
التراجيدياء حين تصوّر تدهور صورة السيّد الثقافية وانحطاطهاء إنما تجرد الملكية» 
كما سنرىء؛ من معقلها الأساسي؛ من سلاحها الجوهري. وثمّة سببْ ثان» أوسع 
مدىء يقف وراء تلك الأهمية الحاسمة التي يحوزها الحقل الإيديولوجي في هذا 
المضمار. ففي نظام الحكم المطلق السياسيء تختلف علاقة الثقافة والسلطة اختلافا 
شديذا عن تلك التي نجدها في أنواع أخرى من المجتمع» خاصة في الرأسمالية. 
ففي هذه الأخيرق تجد السلطة الاجتماعية شرعيتها منذ البداية في الواقعة البسيطة 
المتمثلة في أنها موجودة وقائمة. فالملكية التي تدافع عنها فلسفة الحق الطبيعي - 


)0 النظام - العالم الحديث» نيويورك 1974 ص 146- 147. 
(؟) تطداطع1] ,عل أعادمج1]: دسلدروف وكولونياء ص 67 
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والتي عادة ما تكون مفروضة قبل العقد الاجتماعي - هي حقيقة فعلية. إنها 
موجودة وحسب. وما من معنى لها يتعددى عالم الطبيعة بعد "انقشاع الوهم" الذي 
أحدثته فيزياء القرن السابع عشر. وبالنسبة لفلسفة الحق الطبيعي - حيث أصل 
التمييز بين "البنية" و"البنية الفوقية"- فإنٌ الثقافة في جوهرها هي ذلك الوافد المتأخر 
الذي تتمثل وظيفته في الحفاظ على أساس الملكية المتعيّن. (ليس مصادفة أن 
'تنظيم الملكية والحفاظ عليها" هو الصيغة الكلاسيكية التي تحددء في بداية رسالة 
لوك الثانية» مهام السلطة السياسية وحدودها). أمّا في الحكم المطلق فالعكس هو 
المتقدوة: فنا ةا قورهية النلئلة الأمعناهة ين فشكل عز«السصييه اليك 
وتقوم السلطة على خطة متعالية؛ وعلى ترتيب مقصود وذي مغفزى. وتَذلك 'ن 
يكون من حق العلاقات السياسية أن تقوم إلا بقدر ما تعيد إنتاج ذلك الترتيب 
رمزيًا. وبكلمة» إذا ما كان بمقدور الملكية البرجوازية أن يكون لها معنى لأنها 
موجودة:؛ فإنَ بمقدور الملكية المطلقة أن توجد لأنَ لها معنى. وما يجري في مجال 
ثقافة الحكم المطلق لا يقتصر على ذرى البنية الفوقية؛ فهذه الثقافة تملي الأساس 
أيضئاء أي شرط وجود الحكم السياسي. ومن هنا أن الصراعات والتعديلات الثقافية 
في عصر الحكم المطلق تؤثر مباشرة على سياسة هذا العالم» الذي تمثل التراجيديا 
واكدذنيق افتوهزن اتمياوة الكادجة عر الو فد يق تهاعلها البكاد كيد النظر :قبي 
هذه المسألة. 

النيادة شلطة ايليا فيو عن "ذاكياة اذاف كور قدو سين أن حيط 
وسيطرة؛ فهي 'ذاتية التعريد» كما يمكق لهيحك. أن تقول والسيانة يلظ حال 
تضل إلى كل :جزمن أجز ااه الدواثة وتحدده: و لذلك كن مشملة بقسمنيا . على 
مصيرها. وكلا هاتان الخاصيتان هما اللتان تمليان بنية غوربودوك على نحو 
صرق حو «اللخك مخ ينيك الشلوانه أذ كران اللملانة موشةين أن قينا فين خلى 
شخصه. وعائلته» وعلى النبالة» والشعب» والمجتمع برمته: حَدث إثر حدث» 
تترجّع آثار الفعل الملكي في الجسم السياسي كله. ونلاحظء من حيث ذاتية التحديد» 
أن الملك هو الشخصية الوحيدة الحرّة فعلا في أن تختار وتاليًا في أن تفعل بالمعنى 
الحقيقي للكلمة. إنه الفاعل الحقيقي الرئيسء» والوحيد بمعنئْ ماء في التراجيديا 
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الحديثة. وكما يقول كيركيجارد في تأمّلاته حول الفارق بين التراجيديا القديمة 
والجديقة؟ '(في: الغالم. القديم] حت ان تمرك الازة. يحرَية: فإنه يقي مر كدر لسن 
المقولات الجوهرية مثل الدولة» والعائلةء والمصير. وهذه المقولات الجوهرية هي 
على وس الذقة المنس حبري في الثراجيذيا الأخرزقية؛ وختصوضيتها الدقيقة. 
ولذلك لا يكون دمار البطل نتاجًا لأفعاله وحسبء بل يكون معاناة أيضاء في حين 
أهُ دمار البطل في التراجيديا الحديثة لا يكون معاناة في واقع الأمرء بل قعل... 
لقد فَقَدَ عصرنا جميع المقولات الجوهرية مثل العائلة؛ والدولة» والعرق. 000 
أن يدع الفرد 0 بحيث يغدو خالق ذاته بالمعنى الدقيق!'). ويبقى أن نضيف 
فقط أن المثال الرئيس على هذا "الفرد" المتحرر من "المقولات الجوهرية" ضمن 
المجتمع (وليس خارجه؛ مطرودا مثل متشرّد أو مجذوم) هو السيّد المطلق» الذي 
يكون مطلقا بالمعنى الحرفي» أي طلقا وحرًا. والحالء» أن التراجيديا لم تتمكن يعسن 
معاودة الظهور إلا في أواخر القرن السادس عشرء حين دخلت شخصية الأمير 
الجديد حلبة التاريخ. فلولا السيّد المطلقء لكانت التراجيديا الحديثة مستحيلة. 


لنعد, بعد أن أكدنا على هذه المنطلقات» إلى تراجيديا غوربودوك. حيث نجد 
هذا أن تلك الخضاتسن الذي كان متركن جالملك: أن يتعيها نفس متعناة 3ه أصدننة. 
لكن الأعطية مسمومة. فما يجعل غوربودوك سيدا - أي الشمول وذاتية التحديد- 
لماي ا 6 لإطار أو نموذج يبقى ثابتا لا يتغيّر عبر تطور 
التراجيديا الإنجليزية!). ويأتي مفتاح التحوّل في مرحلة باكرة من المسرحية حين 


.147 :141 إمَا/أوء برينستون 1971:ء المجلد 1؛ ص‎ )١( 

) يديه وام د هيغل فلسفة الحق ذلك الديالكتيك العنيد الذي يومد السيّد والطاغية: 
ل هيغل سوى أنّ الإرادة الواقعية» أي الفردية» هي سلطة التاج.... وبقدر ما تكون هذه اللحظة 
ا ار النهائي" أو "التحديد الذاتي المطلق” منفصلة عن "شمولية" المضمون وخصوصية القصدء 
فإنها تكون الإرادة الواقعية في هيئة نزوة. وبعبارة ا “النزوة هي سلطة التاج'؛ أو 'سلطة التاج 
هي نزوة”؛ انظر 'نقد مذهب هيغل في الدولة"؛ في كتابات أولى» نيويورك 1975: ص 76. ويصل 
فالتر بنيامين إلى استنتاجات مشابهة؛ ولو عن طريق أخر: 'في الباروك ليس الطاغية والشهيد مسوى 
وجهين اثنين للملك. إنهما تجسيدا الجوهر الأميري المتطرفان بالضرورة. وبقدر ما يتعلق الأمر 
بالطاغية: فإن هذا واضح بما يكفي. ونظرية السيادة التي تتخذ مثالها تلك الحالة الخاصة التي تكون 
فيها الساطلت الدكتاتورية غير ظاهرة للعيان» تقتضي بصورة إيجابية إكمال صورة السيّد؛ بوصفه 

طاغية". أصل الدراما التراجيديا الألمائية» لندن 1977. ص 69. 


718 


تحلق عور يوقوة المسعاريه نيد في الضانتق: كن الغزاق :مضل الريعم مق معاولة 
المستثنارين ثنية .عن ذلك يخضع "عقلانية" ( "لآ أقضد سوئ أن أظين قوافدي 
الأكيدة/ التي .غرسها النوح داخل غقل الإنسان")(0): إلا أن غوريودوك لا يزعج 
نفسه حتى بالرد على تلك الحجج. فهو ملك لا لأنه قادر على التفكير والإقناع» بل 
بفضل حقيقة أنه يقرر. وهو يقرر بطريقة 'ذاتية التحديد"؛ أي دون أن يهتمٌ لأمر 
الإدلاء ب "البواعث" أو"الأسباب" التي دفعته إلى ذلكء والتي يبقى صامنًا إزاءها 
ذلك الصمت الصارم. ولا مفر هنا من أن نواجه مشكلة القرارء فهي مشكلة إلزامية 
بالنسبة لتاريخ النظرية السياسية عموما والسلطة المطلقة بوجه خاص. فهنا تكمن» 
كما أَلْمَعْنا من قبل» خاصيّة الملك الجوهرية: لأنّ سلطة السيّد تتمثلء» تبعًا لكارل 
شميت»؛ في القدرة على الحسم في 'حالة الاستثناء"7"). وتتجدّد سلطة القرار هذه في 
الدكتاتورية؛ التي تهدف إلى وضع حدٌ لحالة الاستثناء» فإذا ما أُلْسَتَ في ذلك 
فررضتك تمده على" أمبادئ: مدتاذة دائفة وليسن على أسائرن ستنادة عارضة أو موؤقتة 
0005 واللافت على وجه خاص أن التراجيديا الإنجليزية» منذ غوربودوك 
فصاعذاء تقدّم لنا دينامية للأحداث معاكسة تمامًا لتلك التي وصفها شميت في حالة 
الدكتاتورية. ففي التراجيدياء نجد أن الدكتاتورية (التي تقتضيء كما يقول بنيامين 
"إكمال صورة السيّدء بوصفه طاغية") ليست وسيلة لإنهاء حالة الاستثناء» بل هي» 
بعكس ذلكء ما يثير هذه الحالة» وما يستهل الحرب الأهلية. وبعبارة أخرى؛ إن 


)١(‏ توماس ساكفيل وتوماس نورتن» غوربودوك؛ الفصل الأول المشهد الثاني؛ 218- 220. والنصّ 
مأخوذ من المجلد الأول لكتاب دراما النهضة الإنجليزية» تحرير راسل أ. فريزر ونورمان ربكن في 
مجلدين» نيويورك 1976. 

(؟) أقاتصةعاباه5 ععل مهم عتاع] دع أعاتم ها معزلا :عأعهامعط!' عه5] او ميونيخء 21934 
ص 11. 

(؟) " حين يكون من الواجب التوصتل إلى نتيجة ملموسة؛ على الدكتاتور أن يتدخل في السلسة السببية 
للأحداث بإجراءات ملموسة. فيقوم بفعل... ويمارس سلطة تنفيذية» ولا يكتفي بتمرير قرار أو إصدار 
قانون؛ أي لا يكتفي بأن يكون 76ه)اناكدده ا 806ء6ذاء0 (مشيرا ومستشارا)». .. في الدكتاتورية؛ 
يعون البدك أو الغاية» متحرراً من القيود ولا تحدده سوى ضرورة إنتاج وضع ملموس» تكون له 


5 


الغلبة على الاعتبارات الأخرى” (شميت؛ 21124001 1(16؛ ص 11- 12). 
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القوة التي ييديها افاي زازه ل متطاءة وسوو يل عاج عض لقم 
أيضنا. والنتيجة أن ممارسة السيادة تفضي إلى فوضى كاملة» كما لو أنّ السيادة 
والفوضى هما ذلك الشيء الواحد ذاته. وبذلك تمل التراجيديا الحكم المطلقَ علسى 
أنه مفارقة أو تتاقطن لآ يقبل الحلء الأمن الذي ستحتاج إلى الفؤدة إليْه لانحقا. 


لقد قلت إن الملك يظهر في غوربودوك كطاغية؛ غير أن ما يبدو صحيحًا 
للوهلة الأولى هو العكسء إذ كيف يمكن للمرء أن يكون طاغية إذا ما تنازل» مثل 
غوربودوك؛: عن عرشه؟ لكنً هذا التناقض هو تناقض ظاهريّ وحسبء والأحرى 
أن السمة الأساسية لتنازل غوربودوك تكمن في شكله وليس في مضمونه؛ تكمن 
في حقيقة أنه يتجلى كقرار يتخذه سيّدء وكفعغل صادر عن إرادة حرّة. ويمصطلحات 
إليزابيثية» فإِن الصراع في مشهد 0 (المشهد الثاني من الفصل .الأول) يجري 
بين إرادة غوربودوك وعقل مستشاريه. وهذان المصطلحان حاسمان كلاهما في 
كتابات القرن السادس عشر الأخلاقية-السياسية؛ التي تضع الفارق بين الملك 
والطاغية في العلاقة التي تتأسّس بين الإرادة والعقل على وجه التحديد. وأرسطو 
عند ليدغيت إنما يعزف على هذا الوتر: 'وإلى الإسكندر كتبْ في صدق/ أنّ عليه 
بدك السان تكن انوك "1 اتج كس تمان البرك 1" "ليده ماده ماكدة :لمكي 
إلى الإرادة» هاجرة للعقل.... دفعت كثيرًا من القادة الصناديد والأمراء النبلاء لا 


)١(‏ حكم الملوك والأمراء (طبعة بينسونء 1511). كان العقل بالنسبة للإليزابيثيين ذلك المصطلح الذي يمد 
جسراً بين حقلي المعرفة والأخلاق. وكان الملكة التي نتيح للإنسان ان يفهم الكون ككل عضوي تنظمه 
قوانين تعمل أيضاً على تعيين حدود مجال الفعل الفردي. وكانت الإرادة خاضعة له مثلما كان الفرد 
ذاته - يوصفه إرادة خاصة- خاضعاً للكل العضو الذي هو جزء منه. ولذلك فإنَ الصراع بين 
هاتين الملكتين يمكن أن يغدو انفجاريا حقَأ مع ظهور فرد (مثل السيّد المطلق) لم يعد خاضعاً لأيّ 
قانون. 

(*) سير توماس إليوت (1490 - 1546) واحد من جماعة غرفت في تاريخ الأدب اللإنجليزي باسم 
جماعة "التعليميين" وهم باحثون استهواهم المذهب الإنساني الجديد؛ فضلاً عن تعاليم اليونان والرومان 
القدماء. أمّا كتابه الحاكم (1531): فعبارة عن بحث في الفلسفة الأخلاقية تأثر فيه بكتابات العلماء 
الإيطاليين في عصرهء علاوة على اهتمامه بفكر الفلاسفة والكتّاب الأقدمين. 
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لأن يُستقطوا أنفسهم وحسبء بل لأن يجعلوا أيضًا جميع مواطنيهم في خطر وفي 
حالة من الخراب والدمار7')»وفي مرآة العظماء يرثي ريتشارد الثاني؛ قائلاً: "ويل 
لمن حلت لديهم الإرادة محل الحكمة"9)» ويقول هوكر©)؛ مُقنن الإيديولوجيا 
الإليزابيثية العظيم: 'ثمّة ينبوعان أساسيان للفعل البشريء المعرفة والإرادة...؛ 

الإرادة ... تختلف كثيرًا عن تلك الرغبة الطبيعية المتدنيّة التي ندعوها بالشهوة. 
فموضوع الشؤوة نز كل نا بطر نان من الخير الرغبة فيه؛ أما موضوع الإرادة 
فهو ذلك الخير الذي يدفعنا العقل لأن تلتمسه”77) ل النتشواشة 
عند منقلب القرن:" [العيش في ظل ملكية] خطرٌ جذاء وينبغي ي أن يُخشى منه (نظرًا 
لضعف الإنسان» والحرية العظيمة التي يحوزها الملوك في أن يفعلوا ما يحلو لهم؛ 
سواء كان خير! أم شرئاء والسلطة العظيمة التي يحوزونها في تنفيذ ما تقودهم 
مشيئتهم إلى تنفيذه)"”. وباختصارء فإنَ الإرادة في حالة الملك؛: وكما يوضح 
المقبوس الأخيرء هي سلطة»ء سلطة الفعل. ومما له دلالته أنّ ما من شيء يضمن 
أن تكون سلطة الفعل هذه خاضعة لما يمليه العقل» إذ يطمح الحكم المطلق» على 
العكس» إلى تحرير هذه السلطة تحريرًا كاملاً. ففي 'استقلال السياسة" يفصح الكل 
العضويّ الإليزابيثيَ عن مبدأ الطغيان. ويقوم تمييز هوكر المواسي بين الشهوة 
والإرادة على الأسبقية والسيطرة المنسوبتين إلى العقل؛ غير أنه ما إن يُكف عن 


.242 الكتاب المْسمّى الحاكم [1531]: لندن 1907 ص‎ )١( 

(؟) وليم بالدوين» مرآة العظماء [555١]؛‏ تحرير ليلي ب. كامبل 1938: ص 111» وهذا المقبوس مستمد 
من الفصل الثالث “كيف خلع الملك ريتشارد الثاني من منصبه بسبب حكمه الفاسد؛ وقتل بائنساً فسي 
السجن". 

م ريتشارد هوكر (1544- 1600) من أبرز الكتاب الدينيين في عهد الملكة إليزابيث؛ ومن أقوى 
المدافعين عن النهج الديني الخاص الذي استنته إنجلتراء ما بين الكاثوليكية التفليدية والبروتستانتية 
المتطرفة. ويعتبر كتابه قوانين الحكم الكنسي وثيقة بالغة الخطورة من حيث الموقف الدينيء فضلا عن 
كونه من روائع النثر الإنجليزي. 

(؟) ريتشارد هوكرء قوانين الحكم الكنسيء لندن 1888ء الكتاب 1 ص 76. 

(5) مرآة السياسة (ترجمة صاحبها مجهول لكتاب غيوم دولا بيرييه عنان 20111 11017 علء لندن 
39. 
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اعتبار ذلك مسلمة مفروغا منهاء حتى يغدو من غير الممكن التمبيز بين الإتنين: 
'سلطة الطغيان توضع في يدي واحد وحيد... يطغى تبعًا لإرادته غير المحدّدق . 
تبعًا لشهوته الحسية وإرادته"٠').‏ هكذا توضع الشهوة والإرادة الآن على مستوى 
واحد. “الجسد المدنس" ينتصر على "العقل الرباني": الطاغية بُخضع السيّد. 

ومع غوربودوكء يتحول الصراع الأخلاقي القديم بين الإرادة والعقل إلى 
صدام سياسي بين السلطة التنفيذية والامتياز الاستشاريء بين غوربودوك 
ومستشاريه» بين السيّد والأرستفراطية. وتتوافق مصطلحات هذا الصراع أشد 
التوافق مع نظام المكاتبات الذي ازدهر في إنكلترا أواسط القرن السادس عشر. 
فكان الملك '"قلب” الدولة» ومصدر الفعل فيهاء في حين كان النبلاء ؛العيون"”. أو 
أعضاء الحسّ والتفكيرا"). غير أنّ ما كان تمييز! وظيفيًا في '"صورة العالم"' هذه 
وتعاونا بين مختلف الأعضاء لما فيه خير الكل؛ يغدو في غورب ودوك نزاعًا. 
وبذلك تكون أول حركة في أول تراجيديا إنجليزية حركة قَطع للروابط التي تسند 
الثقافة السائدة. وفي قرارتهاء فإنّ التراجيديا ليست أقل من نقض لصورة العالم 
الإليزابيثية وتفكيك لها. ْ 


'"صورة العالم الإليزابيثية" هيء بالطبع؛ فرضية تأريخية أولاً 
وأساسا. وقد قدّمها على نحو مستقل وفي الفترة ذاتها تقريبًا كل 
من ثيؤدون سيئر ام 91942 ق إ. م. و. تيليارد عام 1943: 
وهذا الأخير هو الذي "ابتدع" المصطلح. وفي العام 1943 أيضًا كان 
ليو سبيتزر يضع كتابه أفكار الانسجام العالمي الكلاسيكية 


(1) مرآة السياسة» [13111 وما قبلها. 

(1) انظر على سبيل المثال ذلك المقطع من كتاب توماس ستاركي حوار بين الكاردينال بول وتوماس لَبْست 
والذي يورده ويناقشه !. م. و تيليارد في كتابه صورة العالم الإليزابيثية» لندن 1943: ص 90- 91. 
[ سبقت ترجمة هذا الكتاب إلى العربية بعنوان الأدب في عصر شكسبير» ترجمة نبيل حلميء دار 
المعارف يمصرء 1971 ]. / 

(؟) شكسبير وطبيعة الإنسان (محاضرات لويلء 21942 الطبعة الثانية؛ نيويورك 1961). 
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والمسيحية.ء حيث عمل على توسيع حجاج مماثل يطاول أوروبا 
الغربية بأكملها.!') ويسير هذا الحجاج من الناحية الأساسية على 
النحو التالي: تقوم الثقافة الأوروبية على مواجهة بين الأفلاطونية 
والمسيحية, اللتين كان التحامهما قد سيطر عليها حتى "انقشاع 
الأوهام” العلمي في القرنين السابع عشر والثامن عشر. ولذلك. 
ليس هنالك في الأساس سسوى مرحلتين في الثقافة الأوروبيمة: 
المرحلة الممتدة من العصور الوسطى إلى النهضة:. والمرحلة 
الحديثة. وينكر هذا الحجاجء بكل منوّعاته. خصوصية عصر الحكم 
المطلق التاريخية والثقافية» وهو إنكار يسهل كثيرًا في حالة إنكلترا 
حيث كان وجود مثل هذا العصر أقصر وأشدَ زعزعة منه في غير 
مكان. هكذاء يقول تيليارد: 'حسين نأتي إلى صورة العالم 
[الإليزابيثية] ذاتهاء يمكن أن نقول على نحو دوغمائي إنها كانت لا 
تزال متمركزة على الإله على نحو راسخ ومكينء وكانست طبعة 
مبسّطة من صورة فروسطية أعقد بكثير". ومن هذا المنظورء تغدو 
السمة الحقيقية الوحيدة التي تميّز الثقافة الإليزابيثية هي قدرتها 
على مكاملة بعض العناصر الحديثة مع الكلية القروسطية القائمة 
أصلاء وباختصارء قدرتها على "التسوية": "على السرغم مسن أن 
صورة العالم القروسطية العامة قد بقيت في خطوطها العامة خلال 
العصر الإليزابيثي؛ إلا أن وجودها كان آننذ مزعزغًا ومحفوفًا 
بالمخاطر. فقد كان هنالك ميكيافيللي» الذي يمقت فكرة الكون المنظم 
إلهيًا... وتتمثل عظمة العصر الإليزابيثي في أنه اشتمل على قذر 
كبير من الجدّة دون أن يفجر الشكل النبيل الخاص بالنظام القسديم. 
وهنا تأتي الملكة ذاتها. فلقد حشر آل تيودور أنفسهم في بنية العالم 


)١(‏ أفكار الانسجام العالمي الكلاسيكية والمسيحية: مقدمات لتفسير كلمة 'ع045اط()5”: تحرير آنا غر انفيل 
هاتشرء بالتيمور 1963. وقد ظهرت الطبعة الأصلية في 16201110 11 (1944) و 111 (1945). 
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القروسطي. كانوا جزءًا من النسق وجعلوا أنفسهم لازبين لا يمكن 
الاستغناء عنهم7). 


مهما تكن القدرة التي تتمتع بها نظرية صورة العالم الإليزابيثية في تفسير 
ظواهر أخرىء إلا أنها تخفق في التقاط أهمّ واقعة في ذاك العصر. ذلك أن الإنتاج 
الثفافي يتواصل عبر قفزات وتكثفات غريبة؛ وفي مرحلة الحكم المطلق الإنجليزي» 
كان هذا الإنتاج متركن! في الدراما-ضمن-ال-دراماء في التراجيديا. فلو لم توجد 
هذه الدراماء لكادت الثقافة الإليزابيثية تخلو من أي أهمية بالنسبة لناء وذلك 
للأسباب ذاتها التي يقدمها تيليارد: إذ إنها ما كانت لتقم سماتها الخاصة المميّزة: 
تلك السمات التي جعلتها كنوه للذرامتة خاضنا ومكتافا عن هوا ولتلف: فمالة 
المرء حين بتكلم على الثقافة الإليزابيثية» عليه أن يتكلم على التراجيديا التي قدمتهاء 
لكن هذا على وجه التحديد ما تحول نظرية صورة العالم الإليزابيثية دون القيام به 
ولا شك أنّ هذه النظرية تهتم لأمر التراجيدياء لكن ذلك لا يتعددّى حدود تخصيصها 
بئلك الوظيفة الغريبة المتمثلة بإثبات ترسيمتها من موقع معاكس ( «تتهاهمه )؛ 
حيث يُرى أن النقض التراجيدي يُظهر صلابة الكل العضويّ القروسطي» وأنّ 
الحاجة إلى التدمير الجذري تثبت قوة ما ينبغي أن بُدَمّر. وهذا يكافئْ القول إن 
عطيل, بخنقه ديدمونة» إنما يؤكد أهميتها. وهذا لا شك فيهء إلا أنه يخنقها. وكذلك 
التراجيدياء في تدميرها صورة العالم القروسطية؛ تعترف بأهمية تدك الصورةء 
لكنها تدمّرها على الرغم من ذلك. ودينامية هذا التدمير هي التي ينبغي أن نرككز 


)١(‏ صورة العالم الإليزابيثية ص 2,: 5. وثمّة مقطعان من شكسبير كثيراً ما تم إيرادهما دعماً لهذا 
التصور: خطبة أوليس حول ! لمرتبة (التي هي د في أن معا سلطة عليا ومبدأ لعدم | لتساوي في الوضع) 
في ترويلوس وكريسيداء وحكاية وي رن وصحيح في هاتين الحالتين: بالطبع» ؛ أن 
شكسبير يغدو لسان حال صورة العالم الإليزابيثية؛ لكن كلا الخطبتين تثبتان أنهما بلا أي فاعلية 
بالمزة: أغريبا تخفق في تهدئة البليبيان» وأوليس لا يعيد ترسيخ مبدأ التراتب في الجيش اليوناني. وإذا 
ما كان هذان المقطعان يوضحان أي شيء»؛ فإن هذا الشيء ليس قوة الإيديولوجيا الإليزابيئية لدى 
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تحول إلى أنقاض. ولقد 0 ا مه الملك؛ أو الأخريق 
في واقعة أن الملك يتصرف كسيّد مطلق. ولاشكً أن تيليارد محق في ملاحظته 
أمجاد إليزابيث الكثيرة التي "تحشرها في بنية العالم القروسطي". لكن ذلك لا يعني 
سوى أن هذه الأمجاد لا ثة تتبيّن الوظيفة الفعلية الجديدة التي تقوم بها الملكة. وحدها 
اد تواجه لعي الجديد ا وتختار أن تصدق ادعاءاته 
الإليزابيثية, هي الحديثة كما والصارمة حقًا. 


لنعْد مرّة أخرى إلى غوربودوك والصراع الدائر فيها بين إرادة الملك وعقل 
الأرسطراطية. يسبّب الملكء بفعله» انحلال الدولة بأكملها. وبذلك يكعشف الحكم 
المطلق عن قوته الكاملة» إنما التي تتكشف بدورها عن كارثة اجتماعية. وسوف 
تبت أنّ غوربودوك هي نمط أو غرار تسير عليه التراجيديا الإنجليزية؛ إنما من 
حيث نوع القصة التي تحكيها ونوع المنطق الذي تضفيه على الأحداث ليس غير. 
وما سيْفقد هو الخاصية الأساسية الثانية في التراجيدياء ما لديها من شكل خاص 
ومعده ف تأمّل الأحداث. ففي غوربودوك» تحرر الإرادة ذاتها من العقل» ويحرر 
الفدل ١خ‏ تانق ”قرم بوااستادل الفعل السيّدء الذي يبلغ الذروة مع إرادة الملك 
ومشيتته الغامضة المحيّرة للأفهام؛ يولد سلسلة الأفعال التي تؤلف القصة. غير أن 
العقل الذي هزمته إرادة الملك لا يُدسِّر ففي المشهد الأخير من المسرحية؛ يعمد 
إيوبولوس» لسان حال إيديولوجية الدولة وأشدت نصير لصورة العالم الإليزابيثية» إلى 
إعادة إنتاج تلك الحجاجات ذاتها التي رفضها غوربودوك في البداية. وبذلك تكون 
المؤسسة الثقافية الإليزابيثية قد صمدت إزاء صدمة الفعل الدراماتيكيء الذي عمل 
بالإضافة إلى ذلك على إثبات صحتها وسريانها: فإيوبولوس كان قد تنبا بذلك كله 
منذ البداية. وعلى هذا الأساسء فإنّ قيم هذه المؤسسة تعود إلى الميدان» وقد اغتنت 
بل وتسلحتء هذه المرّة» بقوة كانت في البداية حكرً!ا على الملك وحده. ويغدو من 
الممكن ثائزه للإززامان في ,قمابة خوويودوك أن يكل في موري الأكدك ويفليق 
تسلسلهاء واصلاً بالتراجيديا إلى خاتمتها. لقد أعاد توحيد القوة والعقلء وأخضع 
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الأولى للثاني. ولم بْتحْ لنا سوى القليل من الحكم المطلق» لأن غوربودوك ليست 
ك1 61ز؟ سن .تضق" دز اكيذيا. واشتمافة الل و فاع الأ ببدير اليه قط وي + 
واحدتهما على الأخرىء فإذا ما كانت قيم صورة العالم الإليزابيثية قد نجت؛ ف ذلك 
لأن أنصارها السياسيين قد نجوا أيضنًا. وكما يسير تقدم الحكم المطلق باتجاه إلغفاء 
هؤلاء الأنصارء كذلك يسير تقتم الشكل التراجيدي - الذي يمثل في تطوره مرآة 
ناصعة ل "أزمة الأرستقراطية"- باتجاه يجعل من المستحيل قيام خاتمة يتأذّى فيها 
لفقل »سا بالف بان رياب :| سطام رز هود إلى امخاولالمطنة وهذ ا محا قتضانك 
الدليل عليه بعد نصف قرن من الزمان حين يعيد شك سبير كتابة غوربودوك 
ويسميها الملك لير. 


على الرغم من أنّ حبكة الملك لير أعقد بكثير» فإنها تقوم على الافتراضات 
ذاتها التي رأيناها شغالة في غوربودوك. فتقسيم المملكة هو فعل باطل ينافي كل 
عقلء» حتى إنه يطلق من عقالها ما في "الطبيعة" الأنانية لدى كل من إدموند 
وغونيريل وريغان من قوة تدميرية. بيد أن أعرافا معينة هي أوضح هنا منها في 
غوربودوك» خاصة تلك الواقعة المتناقضة في الظاهر والمتمثلة في أنّ التنازل عن 
العرش فعل طغياني. فقرار التنازلء الذي كان في غوربودوك "غاية"' وحسب 
(كانامء أناه))» يغدو لدى لير "غاية غامضة"”: ملتيسة»: مستغلقة» اعتباطية, تعر 
على أنها كذلك. بل إِنّ المبرر البسيط والهزيل الذي يقدتمه لير لتنازله عن العرش 
- ثقل شيخوخته- يشير بوضوح إلى أنه قد خان وظيفته السياسية والعامة لمصلحة 
شخصه الخاص وجسده. هكذا يستسلم لير ل 'طبيعة ساقطة"' دمل كارتوتوير 

إعمّ هاملت] أو مثل ماكبث؛ وإن يكن بشكل مختلف- وهذا الاستسلام يشير إلى 
تحول الملك إلى طاغية. ومشهد لتنازل برّمته محكوم بتزعة الحكم المطلق 
المتغطرسة لدى لير. وهو بخلاف غوربودوكء لا يكتفي برفض نصيحة مستشاره 
كينت؛ بل يطرده من المملكة مهدّدا إيَاه بالموت. وما يرضيه في كلمتي غونيريل 
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وريغان هو الهوّة التي تحفرانها بينه وبينهماء والتبعية النهائتية التي تعلنانها!) 
وبالمقابل» فإن ما يثير حنقه في كورديليا هو روحها الإقطاعية التي لا ت تشويبها 
شائبة: "أحبٌ جلالتك/ بما تقتضيه آصرتيء لا أكثر ولا أقل" (الفصل الأول؛ 
المشهد الأول 92 - 1)93). فكورديليا لا تزال تقطن عالمًا من الالتزام المتبادل» 
ومن الحقوق والواجبات الإقطاعية» في حين يطمح لير إلى قدرة كلية مطلقة. 
و"جنونه" هو في جزئه الأكبر عاقبة حتمية لهذا الطموحء وليس عاقبة للإطاحة بهذا 
الطموح. جلك نجده في الفصل الثالث» المشهد الثاني» والعاصفة في أوج شدتهاء 
يزعق مطلقا أوامره اعد في وجه قوى الطبيعة (ازفريء يا رياح. وشققي 
وجنتيك!). وكذلك في الفصل الثالث» المشهد الرابع» حين يضع نفسه موضع القادر 
على إطلاق حكم رفيع على كل ابنة. ومن ثُمَّ في المشهد الأخيرء حين لا يسعه أن 
يكافئ أولئك الذين حاولوا مدّ يد العون له بأفضل من الشتائم» وتمجيد قدراته 
الخاصة: 'ألا خسئتم كلكم من قد روي روي كير أما الآن» فقد رحلت 
إلى الأبد!/.../ لقد قتلت العبد الذي راح يشنقك" (الفصل الخامسء المشهد الثالث؛» 
9 - 270» 274» التشديد لي). هكذا يبدو الجنون» كما قال بنيامين» كعلامة 
واضحة على تدهور السيّد("). 


)١(‏ العلاقة بين لير وبناته تستبق النصيحة التي يقتمها كنيب إرشادي يعود إلى أتعس سنوات الحكم المطاق 
لإنجليزيء مرآة التكملات (1635). فالخطب التي يُنصح بها لمخاطبة الملك تبرز فيها تقطتان 
واضحتان أصلاً لدى شكسبير. ففي حضرة الملك؛ يفقد الملتمس كل حق» ولكي يبت ذلكء يجعل 
لملك حكماً على مصيره ("إن الشرف الأعظم الذي يمكن أن أبلغه» هو أن أموت بجدارة في عمل من 
أعمال خدمتك"؛ 'فرصة مناسبة لأن أحافظ [على خدمتي المتواضعة] بتعريض حياتي ودمي للخطر” 
[ص 2: 3]. كما أنه يفقد أيضاً كل حق في ميدان اللغة» التي لا يستخدمها للإقناع» بل فقط ليثبت 
لفجوة الاجتماعية بين المرسل والمتلقي ('سيديء إذا كانت الكلمات قادرة على التعبير عن الواجب 
لذي ألزم فيه نفسي"؛ "لا بد أنني أكون قد نسيت نفسي كثيراء لو حسبت أن أيماني تكفي لكي تتستحق 
حظوة وقاركم الأميري” [ص 1؛ 2]. 
)1١(‏ جميع المقبوسات من مسرحيات شكسبير مستمدّة مسن ع نمع ر5ع5521 1217615106 115؛ تحرير ج 
بلاكمور إيفانز: 1974. 
(") أصل الدراما التراجيدية الألمانية» ص 70. 
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وكما تشدد تراجيديا الملك لير من دعاوى الحكم المطلق التي نجدها في 
غوربودوكء فإنها تخفف في الوقت ذاته من الدعاوى المضادة التي تطلقها 
الأرستقراطية. ولا شك أن الملك لير تعج بالنبلاء المخلصين» مثل كنت وغلوسستر 
وألباني وإدغارء كي لا نذكر السادة الكثيرين الذين يظهرون على الخشبة ليؤكدوا 
إخلاصهم للملك العجوز. ما هو مُفتقد ليس عدد النبلاء المخلصين» بل وظيفتهم. 
ذلك أنه لم يعد من المتاح لهم» كما كان متاحًا لإيوبولوس في غوربودوكء أن 
يدرجوا الأحداث ضمن إطار من المعنى السياسي عضوي وعقلاني. ففي المشهد 
الأول من التراجيدياء لا يعارض كنت الملك لير إلا ليدافع عن حقوق كورديليا 
(التي يشاطرها أخلاقية إقطاعية)» وليس باسم مصالح المملكة العليا. كما أنه حين 
بكادى الملقكط ل وطلون. أده قكورة كل اشر اف الس افنن (قاينة و الحدية الوكيددة 
التي سيقدمها لاحقًا للملك لير يلهمها الإخلاص لشخص وليس لمؤسسة سياسية. 
وحين يحاول غلوسسترء بدوره؛ أن يقتم وصفا للأحوال في بداية المسرحية؛ فإنه 
يلجأ إلى ما كان قد بدا للجمهور الإليزابيثي ضتربًا من الخرافة الفارغة؛ أو 'غباء 
العام العجين": ما آراينا من تكزان كوف القنسن والقمتن سوحرةا لا تشرنا 
بخير... الحب يفترء والصداقة تسوءء والأخوة ينقسمون: الشغب في المدن؛ والفتنة 
في البلاد؛ والخيانة في القصور؛ والآصرة تنفصم بين الولد ووالده'" (الفصل الأول» 
المشهد الثاني» 107- 108: 110- 114). لكن أوضح مثال على قصور النبالة يأتي 
في الكلمة التي يختتم بها إدغار المسرحية: 


علينا أن نخضع لوقر زماننا المحزون هذاء 

وأن نقول ما نشعر به لا ما ينبغي لنا أن نقوله. 
لقد فاقنا أكبرنا يما عانى: نحن الشباب 

لن نرى بقدر ما رأىء ولن نعمر بقدر ما عمّر. 
(الفصل الخامسء المشهد الثالث. 323 - 326) 
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ولا ينبغي أن يبدو غريبًا أن الفعالية الدراماتيكية الاستثنائية لهذه الأبيات 
ان اما د بل الب الل اك 


ذلك لسريو الكليل لق يكهن عليه فول ماتوو تحاته و لبس قار ة بيضة: 0 
زماتنا"» اترزى يقدن ما رأئ” 'تعمر بقدن. نا عش *: والقضة التي اتتتملك على 
انهيار مملكة واثنتين من العائلات (إذا لم نذكر عدذا كبيرًا من الجنود الفرنسيين 
والإنجليز) تنخص على أنها 'زمان محزون". وعلى الرغم من أنّ الملك لير قد 
أنكرت شفافية المشاعر في اللغة؛ نجد أن إدغار يلح علينا أن "تقول ما نشعر به". 
و"الكبار" و"الشباب"؛ هاتان المقولتان للتان جردتهما المهريدية: عن كل قيمية تأويلية؛ 
تبان الآن من قبريهما كما لو أنهما نان شيا . وأخيراء لكي يُحْتَتم الأمر كله 
أربعة أبيات صغيرة مقفاة غاية في الإتفان» تأتلق بالكلمات ذات المقطع الواحدء 
تأتي لتضع خاتمة عمل غزا فيه النثر المعذب ساحة الزخرف الإيقاعي. هكذا تكون 
كلمة إدغار ذلك الهبوط المفاجيئ الاستثنائي: والملائم. وتشير عاديتها العمياء إللى 
الهوّة التي فغرت فاها بين الوقائع والكلمات؛ أو بنتصورة أدق» ينين المراجع 
والمدلولات. فخاتمة نه البلك إن توضم: له لع ينذا أحد كائن) على إيقاء لدي يغلي 
السيرورة التراجيدية؛ فما من خطبة تضاهيهاء وهنا على وجه التحديد تكمن 
التراجيديا('). ويلاحظ المرء هنا علامة الوقف التاريخية التي تفصل بين 


(01)" يبدو لنا أبطال [كتّاب التراجيديا الإغريق] في أقوالهم أكثر سطحية منهم في أفعالهم على الدوام؛ 
ويمكن أن نقول إنّ الأسطورة لا تجد قط في الكلمة المنطوقة ذلك المعادل الموضوعي الوافي. فبنية 
المشاهد والصور الملموسة تنقل حكمة أعمق مما يستطيع الشاعر أن يصوغه في كلمات ومفاهيم 
(والشيء ذاته يمكن أن يصع على شكسبيرء الذي يتكلم هاملت لديه بسطحية قياساً بما يفعله...) 
(فريدريك نيتشهء مولد التراجيدياء غاردن سيتيء نيويورك؛ 1956: ص 103). ويقتضي موقف 
نيتشه» الذي يقبله بنيامين أيضا (أصل الدراماء ص 108- 109).؛ تعديلين اثنين» ختى لو تركنا جانبا 
رأيه النبوئي بهاملت. أولأء إنّ ما يتحدث عنه من عدم كفاية الكلمة تجاه الفعل لا ينطبق على البطل 
وحده؛ بل أيضاً على البنية الدرامية ككل؛ بما في ذلك جميع الشخصيات الأخرءٍ ى فضلاً عن الجوقة. 
وثانياء إن ما يدعوه نيتشه ب "السطحية" ويدعوه بنيامين ب "الصمت" لا يمكن أن يُرى كنتيجة لعندف 
الأحداث الأسطورية (إذ أنّ اللباب الحقيقي للتراجيديا سوف يكمن فيه وحده عندئذ)» بل كعنصر مكون 
للبنية التراجيدية ذاتهاء وسوف أعود إلى هذا باختصارء ولكن لكي نتطرق إلى التمييز الذي ينطوي 
عليه ذلك من خلال المثال الأشهرء دعونا نقول إن من الممكن أن نعالج كني أعطرنة أوذري بكرا 
غير تراجيدي: فما يجعلها تراجيدية ليس سوى الشكل النوعي الذي بُنَيت فيه. 
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غوربودوك والملك لير. ففي غوربودوكء يفلح العقل؛ على السرغم من اندحاره 
مؤقتا أمام سلطة الملكِ الحاسمة» في استشراف معنى وإضفائه على سلسلة الأفعال. 
فهو يبقى قطبًا في الدراما على الدوام» مَحَبُوًا بتمثيله الخاص» ويبرز مسن محنته 
أشد غنى وثقة بنفسه. وفي النهاية» يكون مُجَهَّنَا لأن يبدأ بإعادة العالم إلى نصابه. 
أما في الملك ليرء فنجد أن ذلك المقدار الزهيد الذي يتبقى من العقل لا يهزمه 
نحو الخو اكه و يروو بك رع اذا ملا كانك تعظى قد لكايه لقره 
في النهاية» فذلك ليس إلا بفضل تلك المبارزة القديمة» شبه الإعجازية؛ بين ولديّ 
غلوسستر؛ وإذا ما كان يعاود الظهور على الخشبة» فذلك ليس إلا بهدف أن يبلبلنا 
بفقر تأملاته. 
قبل أن نتفخص عواقب ما قلناه للتوّه دعونا ننظر باقتضاب في التعديلات 
الدلالية التي خضع لها مصطلح "تراجيديا" في مجرى بضعة عقود وحسب. يلاحظ 
جورج شتاينر» في سياق تناوله الاستهلال في حكاية راهب لتشوسرهء أن معنسى 
التراجيديا بالنسبة للعصور الوسطى... لم يكن يشير إلى شكل درامي. "التراجيديا 
سرد يروي حا الس ا أو بارزة تعاني تدهورًا فل مدل سجني بها 
نحو نهاية كارثية'! أل فلو عرفا كلتمي ديد مواق اس الح أي الفتيورة:» 
وهي تحافظ على هذا المعنى ليس في مرآة العظماء وحسبء بل حتى في أرّدن 
الفيفرشامي (550١؟:‏ لويدربك على التضلّع من تراجيديته")7) وفي التراجيديا 
الإسبانية لكيد (0٠51١؟:‏ "هذا السيف الذي حلفت به.../ سيكون هو ذاته صائع 
تراجيديتك)(). ومن هذا المنظورء فإنّ ماهية الأمير تكون أكثر أهمية مما يفعله. 
وإذا ما كان سقوطه مدوبّاء فذلك لأسباب 'كميّة", إذا جاز القول» وليس لأسباب 
متأصلة في وظيفته السياسية النوعية. ون غوربودوك لحظة ثانية» كف فيها 
التراجيديا عن كونها قصة ملك يعاكسه القدر. وتغدو قصة طاغية. ونجد هذا 


)١(‏ جورج شتاينرء موت التراجيدياء لندن 1961ء ص 11. وهذا ما يشير إليه أيضاً كتاب ليلي ب. كامبل 
التصورات التيودورية عن التاريخ والتراجيدي في 'مرآة العظماء": بيركلي 1936: ص 17. 

.168 [لل:‎ ١1 أردن الفيفر شامي: مجهولة المؤلف؛ فريزر وريكنء المجلد‎ )١( 

(؟) توماس كيد. التراجيديا الأسبانية» فريزر وريكن. المجلد 1: 11: 1 92- 93. 
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الست الجزيك :الا عدي لد لتر ف الى قورع الا لجيزياك »علي النطرة] 

لمق حكياة الطلكاء القن لا تطافورمققها" وانوي مجيدني "ل اجسديا الرفيية 
وَالممتازة:...تجغل الملوك يخشون من أن يكونونا طعاة: وتجعتل الطغفاة يبدو 
فكاهتهم الطغيانية"؛ ولدى بتنهام: 'حياة [الأمراء] الشائنة وضروب طغيانهم تتكشف 
للعالم ككل» وتدان شرورهاء ويُّهَأ بحماقتها وغطرستها المفرطة؛ وتْصَوّر نهاياتهم 
البائسة في المسزيهيات: والمهر جاناف: لكن ككلين كدو البشط: أوعقاك الله الغاذل 
فأزلا من ههه الزذيلة ورلثير #217 التر اهيديا الأن شن قمتة زاعرة يلق العكسيان 
للقبل مركن الكل ود أنه ]ذا #الكانت قور رزورك ووفا لات لفون «الكسافين 
عشر تفضتل هذا المعنى للتراجيدياء فإنَ ذلك على الدوام بقصد تعزيز مكانة العقل. 
بل إن التراجيديا تغدو الآن شكلاً جماليًا تربويًا بارزًا ومتفوقا :.وافكد (قناززة أخيارة 
إلى ذلك في ووظيفة دراخية الع نتن كيها يعض فكل فصل في غورب ودوك يُفنَتح 
بعرض صامت ويُختتم بجوقة. فالعرض الصامتء من جهة أولىء يقتم من خلال 
التمثيل المجازي (الأليغوري) ما سيحدث في ذلك الفصل» حيث يوضع التمثيل 
المجازي في نوع من الترميزء أو يُعَبّر عنه من خلال الأمثال السائرة» على نحو 
يضمن أن يتمَّ فهمه مباشرة. أما الجوقة» من جهة أخرىء فتوجز ما حدث في ذلك 
الفصل وتؤكد على دلالته ومغزاه. وبذلك فإِنَ الفعل يواصل حدوته في السياق 
الزمني والدلالي الذي أقامه العقل» على الرغم من أنّ قرار السيّد يحرره من أغلال 
العقل. فالعبرة تتصدر الحكاية؛ والنموذج العام يستبق الحالة المحددة. ومع 
غوربودوك» تتَخَذْ التراجيديا هيئةً بفضل إقحام السيّد في أصلها ومنشأهاء لكن هذا 
التطور لا يحصل إلا ضمن بنية درامية محددة بصرامة ولا تزال تتمئع بخصائص 
معينة سوف تبقى محَصّنة في وجه الكارثة؛ وتحد منهاء وتسبغ عليها معنى؛ 
وتحلها. وأخيراء فإنّ التراجيديا تدخل؛ مع ما تتسم به الملك لير من قوة هددّامة»ء 
طورا ثالثا من التطورء تسقط فيه "أسوار العقل وحصونه" التي سبق لهاملت أن 


)0( إيليوت» الحاكم» ص 41 فيليب سيدني» دفاع عن الشعر (1585؟)» لندن 1929 ص ذل جورج 
بتنهام» فن الشعر الإنجليزي (1589)» كنت؛ أوهايو 1970 ص 49. 
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تشكك فيها ذلك السقوط الذي لا قيامة بعده. فلا الشخصيات ولا سواها من العناصر 
الدرامية تفلح في إضفاء دلالة على الحبكة التراجيدية: "أتنبأ أن خلافة العرش 
ستستقر على فورتنبراسء وأنا أهبه صوتي المحتضرء فارو له عمّا جرىء» عن 
الكبيرة والصغيرة» ليعرف دوافعي... والنقئة موت ومكورة؟ (ماحتدكم الفسسلن 
الخامسء المشهد الثاني» 355- 358). "عن الكبيرة والصغيرة": بالنسبة لهاملت» 
هذا هو كل ما يسع المرء أن يقوله عند نهابة تراجيديته. وهوراشيوء بما يميّزه من 
ضمير متوسّطء سوف يحكي لفورتنبراس "عن أفعال ملؤها الفجور والقتل 
والشذوذء وعن أحكام هي وليدة الصّدف» ومجازر عفوية؛ وجرائم قتل بالحيلة 
ومُفتمل الحجج. وفي العقبى أغراض أسيء فهمهاء حلت برؤوس, مبتكريها" 
(الفصل الخامسء؛ المشهد الثاني» 385-81). وباختصارء فإنه يقدّم د ملسن 
الحبكة. ولكن ماذا عن "البقية"؛ التي لا يمكن أن تكون سوى معنى ما جرى؟ هذا 
ما ينزل عليه تحظير هاملت: فلا يتج أن أحد ويسبغ معنى عليها. 


ينبغي أن يكون واضحاء من الملاحظة الأخيرة» أن مفهوم التراجيديا الذي 
أحاول أن أرسم خطوطه العامة هنا لايمكن أن يكون سوى مفهوم بنيويء قادر في 
أن معًا على تحديد محور تركيبي (حبكة) ومحور استبدالي (قيم ا 
العلاقة الفريدة القائمة بينهما في التراجيديا. وهذا يعني أن "التراجد دئ" - هذا 


(*) من المعروف أن معنى العلامة اللغوية عند سوس ور يتحدد من خلال بعدين: أولهما هو البعد الأفقي 
التركيبي (موقع العلامة في تركيب الجملة وعلاقتها بغيرها من العلامات والوحدات النحوية التي تحكم 
بنية هذه الجملة)ء وثانيهما هو البعد العمودي الاستبدالي (الذي لا توجد معوناة ييل في التركيب 
اللغوي مع أن هذا البعد القائم على الاستبدال الانتقائي يحكم دلالة العلامة ووضوحها). ولأنٌ البعد 
الأقفي التركيبي يقوم على المجاورة والاندماج والتداخل فقد أسماه جاكوبسون بعدا كنائياء لأن الكناية 
تقوم على هذه الأسس نفسها كما هو الحال في علاقة السبب بالننيجة ودلالة الجزء على الكل وما إلى 
ذلك. وبالمقابل» فإن البعد العمودي يعمل من خلال الغياب» حيث يعتمد اختيار أو 'حضور" أي 
علامة على "تغييب" واستبعاد ما كان يمكن أن يحل محلها مكانيا ونحويا (مبدأ المرادفة والتضاد)؛ 
بمعنى أنّ البعد العمودي يقوم عموما على مبدأ التمائل والمشابهة مما يسمح بتسميته بالبعد 
الاستعاري لأن الاستعارة تقوم على المشابهة والقباس والتمائل. 
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المصطلح الذي يشير دومًا إلى بعد واحد من أبعاد المشكلة» هو في العادة (حتى 
لدى نيتشه) محتوى الأفعال - لا وجود له كحالة ممكنة في التاريخ البشريء سواء 
كان واقعيًا أو كلد وحدها التراجيديا هي التي توجد؛ أي ذلك الشكل المحدّد من 
أشكال تمثيل ذلك التاريخ: بنية صارمة من حيث عدم تناظرها موس ومة بافتقار 
تكويني. فالتراجيديا كاملة التحقق هي مُثل أو حكاية رمزية ذات مغزى عن تدهور 
سيّد وانحطاطه مُقحمة في سياق لم يعد قادرًا على فهمها. إنها نص يفتفر إلى 
وظيفة تأويلية كافية ولا بد أن يكون فيه "الحكم" النهائي أفقر بكثير من ذلك الذي 
أضِددنثة: ولقد نسب عدم الكفاية هذاء منذ هيغل فصاعداء إلى اختفاء الجوقة ومعها 
ينا دعاة سكل كرهنا الخدها رونا يتور التتتصيانا الجورهوية :تدز مسن 
الصراعات الزائفة» ويزن النتيجة"". وإذا ما كانت الجوقة في التراجيديا القديمة قد 
أدّت فعلاً تلك الوظيفة التي ينسبها إليها هيغل (وهو سؤال محل خلاف شديد)ء فإنّ 
هذه الجوقة» التي لا تزال حاضرة في غوربودوك حيث تتوافق في نهاية المسرحية 

مع الأرستقراطية» تختفي تمامًا في التراجيديا الحديثة» وتختفي معها وجهة نظر 
شاملة و"رفيعة" أو بكلام أدق» لا يعود هذا الوعي ملكا لتلدك الشخصيات التي 
تسيطر عل الخلية التراجيدية» والتي هي أوجه متنوعة للطبقة السائدة في حينها. 

ففي التراجيديا الحديثة» تظهر هذه الطبقة فجأة عاجزة عن فهم مجرى التاريخ 
ومعناه. وليس لديها ما تعلّمه لأولئتك الذين يشاهدون والذين يجدون أنفسهم وقد 
خرموا من المرشد الروحي الذي كانوا قد اعتادوا عليه» وذلك على وجه الدقة في 
الوقت الذي :كفل الأحداك الك يشاهدو نيلا من هذا الإركاة طبوورء وطلقة: مكمذا 
يُجْبّر النظارة بالمعنى الحرفي للكلمة على أن يفكروا وحدهم: وهذه أوّل مرة لا 
يجدون فيها أيّ شيء أو أي أحد يريهم السبيل. فعلى مدى آلاف من السنين» كانت 
'الأفكار' تكتسب صحتها وسريانها ليس من 'صدقها الجوهري" (وهذا معيار علمي 
حديث)؛ بل من "سلطة" أولئك الذين يقدّمونها. ومع التراجيديا الحديثة» يتحلل مبدأ 
السلطة هذاء وتتلاشى معه العقبة الرئيسة التي تحول دون وجود ذلك الجمهور 
العقلاني الذي سيضطلع آخرونء بطرائق أخرىء بمهمة تشكيله تمامًا. 


21210 علم الجمال» ترجمة ت. م. نوكسء أكسقفورد. 1975. ص‎ )١( 
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؟ - 'حكاية يحكيها معتوه؛ لا تعني أي شيع "(): 


بالنسبة لنا يشير مفهوم المسرح مباشرة إلى نشاط جمالي» أما بالنسبة 
للإليزابيثيين فكان قبل أيّ شيء آخر مرتبطا بنظام من العلاقات السياسية. 


'العالم مسرح, الأرض خشبة:, يملؤها الله والطبيعة ب 
الممثلين» ويظهر عليها الملوك بالعدّة المناسبة, بعضهم يُحسن لعب 
دوره وبعضهم الآخر لا يُحسن.. اد نب 
يلعب دوره7". 


وهذه الفكرة التي ترى في العالم مسرحًا يلعب فيه البشر دورا لا معنى 
حقيقيًا لها إلا في سياق 'مجتمع المنزلة" الإقطاعيء الذي تكمن سماته الجوهرية: 
. بحسب إعادة البناء التي قام بها ماكفرسونء في حقيقة أن "عمل المجتمع الإنتاجي 
والتنظيمي موزّع رسميًا على جماعات؛ أو مراتبء أو طبقات» أو أشخاض" فل 

'مقيّد مُقيّد إلى طريقة في العملء ويُعْطى أو يُسنْمّح له بأن يأخذ نسبة من المردود 
ا 0 لوظيفته”7). أما دلالة التراتب بحسب المنزلة في المجتمع 
القروسطي فتكمنء كما يقول باحث آخر في الفكر السياسي القروسطي؛ في أنه 
"كان على وجه الدقة دمغة يُدْمّعْ بها عضو منزلة محدّدة فلا يعود بمقدوره أن 
يغادر منزلته الخاصة وينتقل إلى سواها.... كل عضو في المجتمع ينبغي أن ينجز 
الوظائف المخصتصة له؛ نظر! للقناعة التي كانت سائدة بأنّ ذلك جزء مسن تدبير 
إلهي. وكان ذلك مبدأ النداء أو الدعوة... الذي يقضي بأنٌ كل فرد يُنادى أو يُدْعَى 


(*) من ماكبث لشكسبيرء الفصل الخامسء» المشهد الخامس. 

[(1) توماس هيوودء "المؤلّف يخاطب كتابه" قصيدة تصديرية لكتاب دفاع عن الممثلين؛ تحرير ريتشارد. ه. 
بركنسونء نيويورك 1941 1- 4؛ 12. 

(؟) سي. ب. ماكفرسونء النظرية السياسية للفردانية التملكية: من هوبز إلى لوكء أكسفورد 1962؛ ص 
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(دنااهء0) لإنجاز مهمات نوعية ومحددة.... ما كان مهما ليس الفردء ليس 
الأتساقه ايند التنضيب: الى يشتهلة 4إفهاللفره"1١!‏ .. ولتلف الا يويحذ الفزية إلا يشبكن 
ما يكون 'ممثلا” ل "دور" اجتماعي. ولا يمكن النظر إلى المجتمع إلا بوص فه 
موتريكاء بول إلى الفناة إلا ترسقها أذ اعدهين اند قن اله كيك وذ إريا لقفيك 
لا يعود من الممكن تصوّر مسرح فعلي. والحقيقة أنّ المجتمع الإقطاعي لم يعرفا . 
المسرح إلا في شكله الديني» بوصفه إعادة أداء دائمة للأدوار المقرّرة إلى الأبد. 
ابد العامة ا الي إل حين يبدأ نظام الأدوار الذي يشكل مجتمع 
المنزلة هذا بالأفول» وتنقض الروابط السياسية الصلبة في سياق الأزمة المديدة 
التي شهدها القرن الرابع عشر. ويعود أصل الحك المطلق .ويها كذ تو ى تمن 
جديد ضرورة هذه المقولة التأريخية- إلى محاولة إيقاف هذه السيرورة. فقد أملت 
الثواية الإفظاعية :التي كان تتطسها القكرق :قرع دالة مدن الالفتكائل أن سكين 
وضعها عبر تركيز السلطة في يدي السيّدا'). وهذا المسشروع الطوباوي الذي 
شهدتة أولكن العضون الوسطى» والذي يتجلى بأكمل هيئة له في إطار صورة 
العالم الإليزابيثية» لم يعش طويلاًء لكنه وجد تجمتدا دراماتيكيًا لافنا في مسرحيات 


.49 وولتر ألمان» الفرد والمجتمع في العصور الوسطى. بالتيمور 1966» ص‎ )١( 

)١(‏ 'مع الإبدال ا للرسوم بريوع نقدية» بن الوحدة الأساسية لاضطهاد الفلاحين السياسي والاقتصادي 
ضعفت على ند تحير كين وتهددت بان تتفكك وتنحل (وكانت نهاية هذا الطريق "العمل الحر" و"عقد 
الأجر"). وهكذا باتت ساطة اللوردات الإقطاعيين الطبقية في موضع مخاطرة مباشرة مع الاختفساء 
التدريجي للسخرة. وكانت النتيجة انزياح القسر السياسي-القانوني نحو الأعلى باتجاه قمة متمركزة 
ومُْكرة» هي الدولة المطلقة. وإذ خف هذا القسر على مستوى القرية؛ غدا مثركزاً على مستوءم 
'"وطني" . وتمثلت النتيجة في جهاز الساطة الملكية المُعاد تعزيزه" (أندرسون؛ أنساب» ص 19). ونجد 
حكما مماثلا لدى إيمانويل والرشتاين: "في ذروة الإفطاعية الغربية؛ حين كانت الدولة اضعف ما 
تكون» ازدهر مالك الأرضء سيّد العزبة.... وما كان لوردات العزبة ليرحّبوا عندئذ بتعزيز الآلية 
المركزية لو لم يكونوا في حال من الضتعك,وحدو ]أنه يات مق الأصلعن فيه مقاومة طالب الملظة 
المركزية ومن الأسهل الترحيب بمنافع النظام المفروض. ومثل هذا الوضع قد فرضته المصاعب 
الاقتصادية التي شهدها القرنان الرابع عششر والخامس عشرء وتدهور الريوع الإفطاعية" (النظام- 
العالم الحديث:ء ص 28). ولقد عكست نشاطات التشريع والقسر التي نسبها هوكر إلى الله ع 
الوظيفة الجديدة للسيّد بوصفه سياجا في وجه التفكك الاجتماعي (القوانين» ص 64- 68: 81). حتم 
القوانين الطبيعية تم تصورها على أنها "الأوامر السامية التي يفرضها شرع الل" بعلن أنها وسائل 
كثيرة جدا لتفادي التحلل الشامل الذي سينجم إذا ما مضت عناصر الكون الفردية كل في سييله 
الخاص” (ص 66). 
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"المشكلة” في السنوات الأولى من القرن السابع عشرء تلك المسرحيات التي يُفضّل 
من وجهة نظر تاريخية أن ندعوها بالمسرحيات النازعة للإشكالية. 


والمسرحية النازغة للإشكالية بامتيان هي مسرحية شكسبير واحدة بواحدة 
(1604)؛ التي تُغني وتكمل البنية التي أقامها قبل ذلك بسنة جون مارستون في 
مسرحيته الناقم. وتتمفصل هذه البنية حول أربعة عناصرء هي طبيعة الشخصية 
الرئيسةء وعلاقة هذه الشخصية بالحيكة» وخصائص الشخصيات الأقل أهمية. 
والمشهد الختامي. وتتحدد هذه العناصر الأربعة مشل كثير من المصاقبات 
الإيديولوجية في صورة العالم الإليزابيثية» وهي لا تعاود الظهور في البنية 
التراجيدية إلا لتوضع موضع شك وتساؤل. . ومن المفيدء لذلك» أن نتفخقص اشتغال 
صورة العالم الإليزابيثية "البرنامجي" لكي ندرك بمزيد من الوضوح كيف تشكلت 
الراعيها كد لها ولق كدانا بالعحصيه الصفةه المسيقة الو غية را على ملفل 
كالدوق عند شكسبير أو الألتوفرونت عند مارستون» نلاحظ أن خاصيتها الجوهرية 
هي ألا تكون خاضعة للأهواء. فهذا ما يفرقها عن الشخصيات الأخرىء التي هي 
أضعف على نحو واضح على هذا الصعيد» وما يعيّنها على أنها السيّد في اليوتوبيا 
الإليزابيثية» ذلك السيّد الذي يكون مُكَرسًا للخير العام بقدر ما يكون متجردًا عن 


(*) عادةٌ ما يشير مصطلح "المسرحيات المشكلة": في الدراسات الشكسبيرية إلى فلاث كوميديات كتبها 
شكسبير بين أواخر تسعينيات القرن السادس عشر والسنوات الأولى من القرن السابع عشر: العبرة 
بالخواتيم» واحدة بواحدة» وترويلوس وكريسيداء مع أن بعض النقاد يوسّعون هذا المسصطلح ليطاول 
مسرحيات أخرى؛ خاصة هاملت؛ حكاية شتاء؛ تيمون الأثيني» وتاجر البندقية. وكان النافد ف. س. 
بواس قد سك هذا المصطاح في كتابه شكسبير وأسلافه (1869). ويُشتق هذا المصطلح من نمط من 
الدراما كان شائعاً أيام بواس» وغالبا ما يُقرّن بالكاتب المسرحي النرويجي هنريك إيسن. ففي 
مسرحيات التشكلة هاه وخرنى تادر لطر الذي الو الوه انمد رجا على أل موحد واج 
لمشكلة اجتماعية معاصرة. ويرى بواس أنْ هذا الشكل الحديث من الدراما يقدّم نموذجا مفيداً يمكن أن 
ترس من خلاله أعمال شكسبير التي بدت من قبل ذات توضتّع قلق ما بين الكوميدي والتراجيدي؛ مع 
أن المسرحيات الثلاث التي أشار إليها بواس هي كوميدية جميعها. ويرى بواس أيضاً أن مسرحيات 
المشكلة عند شكسبير تحاول من خلال شخصياتها الرئيسة أن تستكشف معضلات أخلافية ومشكلات 
اجتماعية محددة. 
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المصالح الشخصية. فهو يخضع للعقل وليس للإرادة» إذا ما عدنا إلى مصطلحاتنا 
الباكرة» في حين يطغى الهوى الأنانيّ - كي يكون الدرس أوضح ما يمكن- على 
كل مق أنجيلو» نائب السلطة الشرعية»؛ ومندوزوء مغتصبها. ومن يستعيد هذه 
الملطفه إذاء ركو تمه امتكانات » زكلنا مكيك يمكن أن يقت عورخ امقاطوة سين 
الدوق/ الراهب» أو الألتوفرونت/ ميلفول. وما يغدو لدى البطل التراجيدي جرحًا 
وعجزًا مؤسيين يكون هنا حيلة واتديزة اه وأسرار دولة (أتئءم1 <اناصدء:4) تعمد 

إلى التنكر الذي أمكن حتى لإيليوت أن يواصل اعتباره أفضل طريقة يتبعها 
'"حكامه" لكي يعرفوا أنفسهم. فدوق فيينا وقد ارتدى ثياب كاهن يط وف المدينة 
ويراقب. وأنجيلو يعلن في نهاية واحدة بواحدة "أدرك أنّ فخامتكم قد راقبتم فعمالي 
كأنكم القدرة الإلهية" (الفصل الخامسء المشهد الأول؛ 369- 370). وهذه الرؤية 
الفائقة للسلطة هي عنصر شكلي حاسم. فالأبطال التراجيديون عميان دومًا على 
نحو يثير الريبة» وفي الدراما اليعقوبية» تفتقد تمامًا فكرة أن أيّ شخصية يمكنها أن 
"ترى" التطور الدرامي في كليته» مما يجعل الجهة الوحيدة التي تمتلك رؤية شاملة 
للأحداث هي الجمهور. غير أنّ هذا القلب الجذري لما كان يُقتَرَض به في الحالة 
المثالية أن يكون نظام إدراك تنازلي من الأعلى إلى الأدنى» حيث يرى المرء أكثر 
كلما ارتفع موقعد('): يحمل معه بعض العواقب الانفجارية في مجتمع تراتبي. ففي 
النهاية» يمكن لأولئك الذين يملكون الرؤية الأعمّ أن يطالبوا بالسلطة الأعمّ» وسوف 
و ا ا ور 
العامة("). ويبدو شكسبير في '"مسرحيات المشكلة' ' معنيًا بإجهاض مثل هذه العواقب. 
فمن خلال الدوق» يجد جمهور لندن 'مندوبه" الخاص الذي يمثله على الخشبق 
والذي يمكنه أن يقوم» علاوة على ذلك؛ بما يُنكر على الجمهور ويتدخل في 


)١(‏ يقيم إيليوت (في الحاكم» ص 5) ته توافقا صارما بين الفهم والمنزلة: "أولئك الذين يفوقون سواهم في 
نفاذهم إلى الفهم. .. ينبغي ان يوضعوا في مضع أرفع من البقية حيث يمكن أن يروا ويُروا؛ فأوائك 
من خلال روافد حصافتهم الممتازة. .. يمكن ان يوجَّهوا الاخرين ذوي الفهم الأدنى في سبيل الفضيلة 
والعيش اللائق". 0 

)١(‏ يشير مصطلح "البلاد" إلى أن البشر الذين يحددهم ينبغي أن يُنظر إليهم كأشخاص ذوي روح عامة؛ لا 
تحركهم المصلحة الخاصة» ولا يلوثهم نفوذ البلاط وفساده؛» ويمثلون الخير الأسمى لمجتمعاتهم 
المحلية» وللأمة التى يعملون من أجل مصالحهاء ومصالحها فققط". المجلة التاريخية الإنجليزية 
[1962]: أ 309؛ أورده لورنس ستون في أزمة الأرستقراطية: 1558- 1641.: أكسفورد 2.1965 
ص 502. 
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الأحدانة: .كين أز) الدزق لبس سحزة فيكة مكل" الحسيور :فهر أيهنا وفل كله شيع 
مُخرج واحدة بواحدةء يأتي بالشخصيات إلى الخشبة» ويخرجهم منهاء ويقول لهم ما 
واحدة بواحدة ليست سوى كوميديا كتبها الدوق» الذي يهدف - كما يشرح بوضوح 
ومنذ البداية (الفصل الأول؛ المشهد الثالث)- إلى إعادة بسط سلطته على فيينا 
وابتعادة قز متؤسساتها : “وإ تعدو - السبية. 'مخر حا" تعدو مكردق “مسو عنة ايسدق 
هدف مسرحيات المشكلة أن تعيد تكوين عالم مسرحي "من فوق". وتشكل خاتمة 
الناقم مثالا نموذجيًا بهذا الصدد. 

ميلفول: (لبيترو وأوريليا) ١‏ 

أنتما روحان بهيجتان؛ امسحا عيونكما التي لطالما بللها الدمع. 

أما هذا الرجل! (يطرد ميندوزا) فُنَمئْرٌ لا يطير.- 

(لبيترو وأوريليا) أنتما كما عاهدتما- 

(لماكيريل) وأنت من أهل الضواحي.- 

(لسيلسو والقبطان) بوركتماء أنتما بين ضلوعي.- 

(لماريا) أنت في قلبي. 

بقية الممثلين الذين لا قيمة لهم لينصرفو! من غير قيمة؛ 

وأمًا أناء فإنني هنا أمارس حقي؛ 


الذي آمل أن يسير ال لجميع. عمتم مساى .د جميغا<1) 


.162 - 154 جونز مارستون» الناقم. تحرير م. ل. واينء لنكولن. نيراسكاء 1964ء: لا إلى‎ )١( 
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يُحسب استزاتيجية تعاود الظهور فئ واحدة بواحدة: فإنّ السيّد يعد هنا 
توؤيع الكيوات لامي فالعالم كدسمل اسدرككا عن ليده ونيذا الحبية قي 
الأذاء يكن اد يكوه تمد انه اريم عن جار الماك لصور ملتة انان 
فصاعدا. وبخلاف الحالة في التراجيدياء فإِنَ القفّة هنا هي ذروة بالفعل» وخاتمة. 
والأمر كذلك حتى على المستوى الزمني بمعناه الدقيق» من حيث الموقع الوظيفي 
الذي تشغله في تسلسل الحبكة. فهنا القفلة ليست الحلقة الأخيرة في سلسلة الأحداث 
وحسبء بل مشهدا يرسل ترجيعاته إلى الخلف, ولا يكتفي بمجرّد "إنهاء' الحبكةء 
بل ينقض طابعها كسلسلة متعاقبة مبْرَمَة غير عكوسة؛ أي كتاريخ. وفي حين تكون 
التراجيديا محكومة بإدراك أن ما من عودة الأمر الذي يلخصه مشهد الاحتضار 
(فديدمونة ودوقة مالفي 'تعودان إلى الحياة" للحظة مما يوهم بأنّ كل شيء يمكن أن 
دعق عدية: لكنيينا 52 طليكان أن طفظا النفين. الأخير )افد في المكنهد الأخير من 
مسر حيات "المشكلة" أنّ الأفعال الإجرامية التي حسب الشخص الشرير أنها اقترة فت 
تتكشف على أنها لم تحصل قطء وأولئك الذين اعتقد أنهم ماتوا ينهضون ثانية» مما 
يبهج الحاضرين جميعا. وهكذا يتحقق دراميًا ذلك المثل الأعلى لكل ثقافة من 
ثقافات الاستعادة: إلغاء إبرام التاريخ وعدم قابليته للعكس وجل الماضي يدوم إلى 
الأبد. وبذلك تعاد صياغة العلاقات الاجتماعية» التي لم تعد مخادعة ومنتجة 
لأحداث لا تمكن السيطرة عليهاء في شكل شفاف ومحدود مكانيّاء أي في شكل 
اك ّْ ّْ 

ويبقى أن نتكلم على الآخرينء الذين يتهتدهم فيما يظهر قَدَرٌ درامي مختلف 
تفاماء ويكتته يدلا من ذلك أنهم كانوا شمعًا ليّنا مطواعًا في يدي ساحر مُسن 
وخيّر. وهذه الشخصياتء باستشاء الشريرء تكون موسومة بصفتين مسن صفات 
التابع المثالي» هما الإخلاص والسلبية. فنصادف نساءً ظللن لسبع سنوات على 
حبهنَ للرجال الذين تبذوهنَ بل رفضوا رؤيتهنَ بعد ذلك؛ وسجانين يستسلمون 
للجاذبية المنبعثة من راهب؛ وأخوات لا يخطر لهن أدنى خاطر بأن ينتقمن لأخ 
قتيل؛ وقادة حصون يبقون على إخلاصهم العنيد لسيّدهم الشرعي إنما المخلتتوع: 
فجميع هؤلاء حاضرون لكي يؤدوا أدوارًا في الدراما التي تصوّرها السيّده الذي 
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شَنْبَعْ عليه (كما في خطبة جيمس الأول أمام البرلمان) "القدرة على رفع الوضيع 
من الأشياء» وخفض الرفيع منهاء وعلى أن يجعل رعاياه أشسبه بأحجار 
الشطرنج17). هكذا يحقق السيّد نصره المسرحي الفعلي ليس على مثل هذه 
الشخصياتء بل على الشريرء أنجيلو في واحدة بواحدة أو برترام في العبرة 
بالخواتيم. وشكل إذلال الشرير متطابق في الحالتين: حيث يُجْبّر على قبول المرأة 
التي يرتبط بها شرعًا أو بخطبة وترك المرأة التي دفعه إليها الهوى. وهو بُكره 
على الود عمق الاوك نهدا رمز انحل مع وز حته ار حطزرته الشركة هيو 
أنه يقترف الزنى. وخدعة الاستبدال هذه تضفي طابعًا دراميّا على واقعتسين 
مهمتين. فهي؛ أولاًء تذكر على مجال العلاقات الخاصة كل استقلال؛ وتجعله شقافا 
أمام أنظار السيّد والجمهور. فما حاول الشرير جاهدا أن يبقيه خفيًا يُعْراض ويُمزأ 
ب 00102 ا 
خطة السيّد. والدور الذي جمتداه ماديًا يحبسهما في ثباته؛ ويطيح بكل مطمح فردي 
كان قد داعب خيالهماء ويعيد إثبات المبدأ الأساسي الذي يقوم عليه مجتمع المنزلة: 
أن الإنسان ما يصيّره إليه سيّده. وبذلك يجد كل شيء من جديد مكانه ومعناه؛ فيما 
بتعاق بالزواج على سبيل المثال: ومسوجيات السقكلة لاشنكه سدرة الفلك: 
الحكيم؛ الداهية؛ القادر إلا لتختزله في النهاية إلى ضرب من قاضي الصاح. ولا 
ينبغي لذلك أن ببدو غريباء لأنه ما الذي كان عليه الملك الصالح في اليوتوبيا 
الإلبزايثية سزى هدين للغدالة القليدية؟ ولذلك تكتم مسرحيات: المسشكلة بمستشاهد 
قضاء وإصدار حكمء حيث تَؤدّى شعيرة العقاب والثواب على النحو الأكمل. 


' خطب جيمس الأول لعام 1609؛ جُمعت في أعمال جيمس الأول السياسية: تحرير تشارلز هوارد ماك‎ )١( 
إلوين» كيمبرج؛ ماسء؛ 1918: ص 308. إلى جانب المسرح. فإِنَ لعبة الشطرنج هي الاسستعارة‎ 
الاجتماعية الكبرى الثانية لدى الإليزابيثيين» ومن السهل رؤية السبب. ففي الشطرئج؛ كل قطعة تُعرّئف‎ 
بعدد معين من إمكانيات الحركة التي لا تتبدل وتختلف عن إمكانيات القطع الأخم رواكار كاي‎ 
باختصار مرتبطة بموقعيا ومقيْدة إليه. وعلاوة على ذلك (وكما هو واضح في النجاح العظيم الذ‎ 
حققه عمل ميدلتون» لعبة شطرنج)» فإن كل جانب في الشطرنج - كل 'ميدان"- له قائد 0-6 لا‎ 
كاوق جو لهديتكخذ:فيكة اقلق‎ 
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وينبغي أن نلاحظ أيضنًا أنّ ذكاء شكسبير يمضي إلى أبعد من ذلك في وضعه السيّد 
موضع الشخص القادر على تحقيق التسوية المرغوبة بين مؤسسة المجتسع 
السياسية وأولى ضروب التوق إلى الاستقلال من طرف المجتمع المدني. ففي 
واحدة بواحدة» وبخلاف ما يبديه أنجيلو من تمسئتك حرفي وعنيد بالقانون»؛ ينتهك 
الدوق بسلطته "العقود الخاصة" بين الأفراد» ولو كانت خالية رسميًا من كل ما 
يستلزم عقابًا قانونيًا. وفي العبرة بالخواتيم» يرفع الملك من شأن الجدارة والقدرة 
العلمية إزاء غطرسة برترام الأرستقراطية العنيدة. فالسيّد يعيد تكوين شبكة من 
العلاقات الاجتماعية يمكنهاء بسبب امتلاكها مثل هذه القاعدة السياسية المتينة على 
وجه الثقة» أن تحتمل وتنفتح على 'جده" مستعدة وراغبة في أن نُقْحَم ضمن الإطار 
القديم. ويجمئّد الشكل التراجيكوميدي "الخليط' في بنيته الدرامية تلك التسوية التي كانست 
واحدا من المطامح الإليزابيثية العظيمة بين عالم الدولة وعالم المجتمع المدني(". 

دعونا نستأئف تفحّصنا للبنية التراجيدية» التي يتحول فيها السيّد-الشخصية 
الرئيسة في مسرحيات "المشكلة' إلى شخص البطل التراجيدي الأعقد بكثير. 
ودعونا ننظرء بداية» في اثنين من التأويلات الأوسع شهرة للبطل التراجيدي. نجد 
أولهما في كتاب هيغل علم الجمال» حيث يضع هيغل جدّة التراجيديا 'الحديشة"'. 
وهويتكلم على شكسبيير على وجه التحديد» في قدرتها على بناء 'شخصيات متينة 
ومشكة تتتهي إلى الدمان لمجره هذا اليك الحاهع رانضها وغايائينيا»اتسهامن 


)١(‏ تشكل مسرحيات مارلو ضتراباً من التعديل الواضح للدعوى المركزية التي قدَمنّها ومفادها أن المجال 
السياسي للدولة أساسي بالنسبة للتراجيديا. ولا يسعني هنا أن ألقي أكثر من نظرة خاطفة إلى هذه 
المشكلة فأقول أن باراباس وفاوستوسء إذا ما أخذنا المثالين الأفضلء فريدان على الخشبة الإليزابيثية 
كنصيرين للمجتمع المدني (وإن كانا نصيرين مميّزين): من جهة أولى المراكم الكبير للشروة؛ ومن 
جهة أخرى المتقف الكبير. والصراع التراجيدي ينشأ من واقعة أن الازدهار والكبْر يتوقفان كلاهما 
على الرغم من ذلك على سلطة أعلىء استبدادية بطبيعتهاء تذكر عليهما الحرية الكاملة وتدمرهما في 
النهاية. وليس من الشطط أن ندعو يهودي مالطا والدكتور فاوستوس "تراجيديتي النمتكر"”, كونهما 
تلقيان الضوء بدقة بارزة على تضافر الخوف والعداء الذي يربط هذه الشخصية التاريخية بالسلطة 
المطلقة. 
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"دون تبرير أخلاقي؛ ولا تدعمهم سوى الحتمية الشكلية لشخصيّتهم7). وهذا 
الاقلتض عن كن لباه ال الحردي حا ل الوك كه وه احسية اقيق لخالكدة 
الدانت بامتيان : شخصنية فقدت كل شعول :"تارق التلتر اك الأفافنة مقن 
الفاعلين تمامّاء في مجالها ومظهرها الفرديء والآنء إذا... استَجْمعّت هذه القدرات 
قار 3د فل هذا الكمر لسو للك وار دفي منت السوامها رفكو بوتطاقيية 
واكخياات الكغري ف مفو يقابل ريه واذلك فزن بااتفلل” فيحن اوقد 
التراجيدية .اين سوى إلجرّقية أحائية الجائب التي لم .تكن قادرة طلى التكينف قم 
هذا الانسجام؛ والتي تجد نفسها الآن» وقد عجزت عن التنكر لذاتها وقصندهاء 
محكومًا عليها بالدمار الكامل (وهذا هو الشيء التراجيدي وهو يفعل فعله)7'). على 
الضد من هذاء دعونا ننظر الآن في نص نقديّ آخر يضع أيضًا جوهر التراجيديا 
في شخص البطل التراجيديء ألا وهو كتاب لوسيان غولدمان الإله الخفي. 
فغولدمان يوقف على رأسه التصور الهيغلي للبطل التراجيديء الذي يعتلي الخشبة 
الان ليضع 'في مواجهة عالم مؤلف من عناصر متشظية ومتبادلة الإقصاء مُطَالَبَةَ 
ا من الحتمي أن تغدو مَطالية بالمصالحة بين الأضداد . ففي العقل التراجيدي» 
ادف القيم الأضبيلة القليه؟1"0: فإذا نا كان البطل: التو اشيدئ يسام خش هيقل 
الور نوةة ”3 د و كه لهال ملديكا لفالف شاط واعتسان: ان اطول 
التراجيدي الشكسبيري هو النقطة التي تلتقي عندها هاتان الفرضيتان: ليس لأنه 
دير آمز توحيد”هاتين الفرضيتين+ بل“ لأنهنا تفلحان ف تفسيية,:فهاشسان القوشان 
المع اكمتاق اللذرى 'لاتشرولة. إلى الفنواية تبديينا تسولاق م تتخمية اميت ملحي 
نحو لا بُعَوْضِء مثل كلوديوس "الملتزم فعلين اثنين”؛ أو هاملت في 'حيرته؛ أو 
أنتوني في تطوافه بين روما ومصرء أو عطيل "الواقع في أشد التخبّط". وذلك هوء 
في أفضل تلخيص لهء الصراع الذي يمسك دون فكاك بخناق ماكبث قاتل الملك. 


.1230 -1229 علم الجمال» ص‎ )١( 
.1197 -1195 (؟) المصدر السابق» ص‎ 
.57 (؟) لندن 1964» ص‎ 


من العبث أن نؤول الانفصام الذي يَسمْ البطل التراجيدي على أنه واقعة 
بوكرو كط تمان انون" الدع ذلك آم قر رز مك «اكلل: الثر ادي اسفن 
مجنون" - بصرف النظر تمامًا عن واقعة أن تصوّر النهضة ل "الجنون" بعيد أشة 
البعد عن تصوّرناء كما بِيّن ميشيل فوكو- هو قول يشير إلى شخص في حين أننا 
مهتمّون بالإشارة إلى وظيفة درامية. ويمكن لنا أن نبدأ بتعريف البطل التراجيدي 
بأنه ذلك العنصر في العمل الذي يتلاقى فيه توتران متناقضان ويصطرعان حتى 
النهاية. وهاتان القوتان» اللتان يدعوهما هيغل وغولدمان 'الخصوصية" و"الكلية"” 
دعوناهما الإرادة والعقل. وكما رأينا في غوربودوك والملك ليرء فإنً انفصالهماء 
إلى جانب صراعهما التالي» هو المنطلق الضروري للتراجيديا. كذلك هو حال 
البطل التراجيديء الذي يوجد لكي يلح ويشدّد في شخصه على الدلالة الشاملة للبنية 
التراجيدية. (لاحظوا أنّ شكسبير وحده هو الذي يفلح في أن يلحم تمامًا ذلك 
الانفصام الذي يكوّن البنية التراجيدية بذلك الانفصام الذي يكوّن البطل التراجيدي»: 
مشير! إلى أصلهما المشترك). ومن ثمّء ولكي نخطو خطوة أبعدء فإنه إذا ما كان 
الانفصام التراجيدي يتضاعف داخل البطل لعلنا في النهاية نهجر ذلك التصور 
الشعبئ' إنما الخاطئ'الذى يرق أن التراحيديا فوع أنائت) علي مسنواع ينين 
الشخصيات. وهذا التصورء أيضئاء يجد مصدره في كتاب هيغل علم الجمال» حيث 
نقرأ: "ما نراه أمامنا هو غايات معينة متفردنة في شخصيات حيّة وأوضاع 
متصارعة أشد التصارعء ونراها وهي تَؤكد ذاتها وتبديهاء في نفوذها وتصميمها- 
المتبادل.... الفرد لا يبقى منغلقا على استقلال خاص به بل يجد نفسه مساقًا إلى 
تضاد وصراع مع آخرين.... التصادم هو النقطة البارزة التي يدور حولها كل 


"'). ولقد طورت إشارات هيغل هذه بعد قرن في أول أعمال جورج لوكاش: 


شيء 
'الدراما هي شعر الإرادة... أنقى تعبير عن الإرادة هو الصراع... جميع تجليات 
الإرادة يمكن ردها إلى الصراع". وكذلك: “الصراع [الدرامي] ينبغي أن يكون على 


نحو يتيح للإنسان تحقيق أرفع أو أقصى قيمة من قيم حياته؛ أي» على وجه الدقةء 
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ذلك الجزء من ذاته الذي تتكثف فيه حياته بأكملها بأعظم قدر من القوة... الإنسان 
التراجيدي هو النمط.الإنساني الوحيد الذي يُرْمَز لحياته بمغامرة وحيدة[1). وكما 
يوضح المقطع الأخيرء فإن فكرة الدراما بوصفها صراعًا لا يمكن أن تنفصل عن 
تعريف البطل التراجيدي بأنه شخصية موحدة. وهذان التأكيدان» اللذان يتبادلان 
دعم واحدهما الآخرء يتوافقان ليشكلا حجاجًا واحدًا. وهو حجاج صحيح في حالات 
معينة - مثل تراجيديات كورنيء والمسرحيات التاريخية لدى شكسبير نفسه- 
لكنهما ليسا صحيحين في حالة التراجيديا الشكسبيرية» مع أنها تشكل على الدوام 
المثال المُعْتمد لدى هذا الحجاج. فعلى الرغم من حضور الصراع بيْن الشخصيات 
في التراجيديا الشكسبيرية» إلا أنه لا يشكل جوهر الدراما بأيّ حال من الأحوال. 
وأفضل مثال على ذلك هي هاملت؛ حيث يسفر الصراع بين كلوديوس وهاملت عن 
ككم فووقير انف الذي احزام ]لا لضع قائقة والذي؛تقطئ يتان آراء موف 
والذي كان مارًا بمحض الصدفة بقرب ألسينور في طريق عودته إلى النروج. 
وبذلك تكون نتيجة الصراع طارئة على نحو واضح. وحتى هاملت نفسه لا يقيم لها 
أيّ وزن ويعمد إلى الإطاحة بمشكلة الخلافة بجملة واحدة. لماذا؟ ذلك على وجه 
الثقة لأنّ مشكلة البطل التراجيدي ليست مشكلة العمل على تأكيد غاياته الفرديةء 
شأنها في ذلك شأن دلالة البنية التراجيدية التي لا تكمن في تفوّق غاية محدّدة على 
بقية الغايات. فالبعد السياسي في التراجيديا لا يكمن في إلقاء الضوء على تبدلات 
السلطة» كما يجري في تعاقب الأسياد في التواريخ وحتى في يوليوس قيصر؛ بل 
يكمن في طرح السؤال عما إذا كان الأساس الثقافي الذي تقوم عليه سلطة ما لا 
يزال ممكناء وفي الإجابة عنه بالنفي. ففي المسرحيات التاريخية» تكون سلطة السيّد 
متعيّنة لا يضعها أحد تحت طائلة الشكَ والمساءلةء ولذلك يكون الاهتمام الدرامي 7 
متدكرا كلن: فضبية الضداد "الى يحري من أحلها «ذا يشو هذا اهيدا مين 
تطور. أمّا في التراجيديات» فتغدو سلطة السيد مشكلة غير قابلة للمل: والبطل: 
المُجبّر على مواجهة هذه الواقعة» لايعود بمقدوره أن يؤمن بكفاحه من أجل 


.48 46 45 -42 متتعل70 مصتصةل11: ميلانو 1976 ص‎ )١( 
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السلطة؛ فيتخلى عن هذا الكفاح بوصفه مشروعًا فارغا بلا معنى. ولكن دعونا 
نحدّد هذا مزيذا من التحديد عبر مثال ذاك الذي يلقي خطبة عن شرفات قصر 
وضطان "أنه ذا يسام القمين كيه با بشرض جددان يكون للصبراع الذي تنكف 
فيه حياته بأكملها. 


لدى قراءة قصة ماكبثء لايسع المرء إلا أن يتذكر سيزار بورجيا). وما 
يجعل الشبه لافتا على وجه خاص هو أن هذا الشبه يتوقف في منتصف الطريق. 
فعان العم من أن أفعال المريّد الاسكتتدي يمكن. النظن إليها حلي أنها مسن إلهنيام 
مشورات مكيافيللي للأمير الجديد؛ إلا أتها في الواقع تفترق عنها في نقطة حاسمة, 
هي دالت" كعد القبروه الستق و التي ع" المكها: القول ا الفستورة تتفم اسن 
نحو حسن (إذا ما كان لنا أن تستعمل الحسن الشر) حين تُسْتَحدَم مرّة وإلى الأبدء 
ويكون أمن المرء متوقفا عليهاء ثم لا يستمر فيها بل يحوّلها قدر إمكانه لخير 
رعاياه. أما القسوة التي تسئتخدّم على نحو سيء فهي تلك القسوة التي تزداد 
وضوهًا بمرور الزمن بدل أن تختفي» على الرغم من قلتها في البداية. وفي وسع 
أولتك الذين يستخدمون الطريقة الأولى أن يجدواء بعون من الله والبشرء بعض 


(*) سيزار بورجيا (2أع801 065047) (1475- 1507 م) من أمراء عصر النهضة في إيطاليا. ترجع 
عائلته في أصولها إلى مدينة بلنسية (في أسبانيا)ء والده الكاردينال 'رودريغو بورجيا' (أصبح بابا تحت 
اسم "ألكسندر السادس"). كان يريد أن يوجّه ابنه إلى الحياة الكنسية» فيما أسند مهمة الإشسراف على 
الشؤون الدنيوية (المالية وغيرها) إلى ابنه البكر. أصبح وهو في سن السابعة عشرة أسقفا على بمبلونة 
ومطراناً على بلنسيةء ثم وهو في سن الثامنة عشرة كاردينالاً. قام بالتخلى عن مسيرته الكندسية فقد 
كانت له اهتمامات دنيوية أخرى (يعزو البعض إليه تدبير حادثة مقتل شقيقه» حتى يحل مكانه). عام 
8 ام وبموجب قرار من الملك لويس الثاني عشر (ملك فرنسا) أصبح دوقا على الفالنتيوا (المنطقة 
المنسوبة إلى مدينة فالونس في جنوبي شرق فرنسا). في عام 1502 م قام بتدبير مكيدة للتخلص من 
أعداءه» أظهر لهم الود في البداية ودعاهم إلى قصره في سينيغالياء ليقوم بالتخلص منهم جميعا. بعد 
وفاة والده عام 1503 م قام كل من البابا الجديد يوليوس الثاني وملك فشتالة بحبسه. توفي" سيزار 
بورجيا' في إحدى المعارك التي خاضها إلى جانب ملك نافارا. اشتهر لأنه صاحب القول المشهور'إذا 
أراد أحد حماية نفسه من أعدائه؛ فأنه من الحكمة ان يكتسب أصدقاء له ليفوز إما بالقوة أو الحيلة", 
وقد اعتبرة مكيافيللي نموذجا للقائد المثالي في كتابه الأمير» فلسفته "إن الغاية تبرر الوسيلة". 


105 


الوسائل لتوطيد موقعهم؛ كما فعل أغاتوكليس؛ أمّا الآخرين فلا يسعهم أن يمكثوا 
في السلطة(). فماكبث عاجز عن اتباع السبيل الأول: فهو يترددء وإذ يتيح لأعدائه 
أن يعيدوا تنظيم أنفسهم, فإنه يضيع ويخسر ا د 
لمكيافيللي» في حين يواصل التفكير مثل هوكر7"). ومن الدّال على هذا الصعيد تلك 
الكيفية التي يتكلم فيها ماكبث على قتله الملك وينتفع به (أو بالأحرى تلك الكيفية 
التي لا يتكلم فيها على ذلك القتل أو ينتفع به). فهو في نظرهء ذلك الفعل الذي 
ينبغي "ألا يرى' ' قطء أو يُمسْمّح له بأن يبلغ مستوى الإدراك الثقافي: 'أيتها النجومء 
أخفي نيرانك./ لا تدعي النور يرى رغابي السوداء العميقة؛/ فلتغض العين عن 


.66 -65 نيكولا مكيافيللي» الأميرء هارموندسورت 1961: ص‎ )١( 

(؟) وكما لا يستطيع هوكر أن يفهم ماكيافيللي» كذلك لن يفهم ماكبث قط ما الذي دفعه إلى فعلته. وفي 
المناسبة الوحيدة التي يشير فيها مجرد إشارة إلى ذلك؛ نجد أنه يفقد نفسه في في استعارة لا تفمتر شسيئاً: 
"لاحافز لي يهمز جانبيَ مأربي سوى طموح شاهق القفزء يبالغ بقفزته فيهوي على الجانب الآخر”' 
(الفصل الأولء المشهد السابع» 25- 28). لا يقتصر أمر الاستعارة» التي تختزل فعل ماكبث الذي 
يوشك أن يقترفه؛ على اختزال فاعله إلى حالة بكماء غير إنسانية هي حالة حصان ينبغي أن يُهْمَزه بل 
يصل بها الأمر إلى استبعادها 'الطموح” بوصفه 'سببً” للفعل» فهو ليس في أفضل الأحوال سوى "مز" 
له. فالفعل الذي يباشر التراجيديا لا يُنْسَب إليه قط أيّ سبب معروفء والحافز الغامض هذا يعاود 
الظهور في “الغاية الغامضة" عند ليرء وفي فرار كايوباترا الذي يتعذر تفسيره في أكتيوم؛ ولذّة إيساغو 
المدمّرة» وكذلك؛ وبمعنى خاصء في انعدام الفعل لدى هاملت. 
يبدو حضور عنصر مجهول أساسياً للبنية التراجيدية» وأو أن أشير» على أساس استتتاجات القسم 
الذي سبق إنى أنّ مثل هذا العنصر يكون متوضتعا دومأ على مستوى الأفعال وأنه مجهول لأنّ هذا 
المستوى الذي يجد تعبيره الأكمل في فعل السيّد المتمتع باستقلال غير محدود؛ تتحكّم به فجأة طبيعة 
ساقطة؛ تجد تعبيرها الأرفع أيضاً في عالم الملكية» وخاصة في شخصية الطاغية. فالطبيعة السافطة 
الخالية من القوانين هيء بالتعريف» طبيعة مجهولة. وإذا ما كان من الممكن تمثيلهاء بمعنى إعادة 
إحضارهاء إلا أنيا لا تفهم أو يحاط بها قط بالمعنى الإليزابيثي المتعارف عليه للكلمة: وذلك لأنها 
مقحمة في منظومة الأسباب والنتائج العظيمة كي هي العالم كما بناه المشرع الإلمسي. وإذا ما كنا 
نواجة» عند :مركز_البنيةٌ الترآجيدية» عنصا "واقعيا" مكل ماكيافيللية ماكبك» :فإ هذاء بدلا من أن 
يعزز القدرة المعرفية لتلك المرحلة» يريح جهلهاء وتحجرها الكامل. والتراجيديا لا تتخذ موضوعها 
المعرفة» بل استحالتها. 
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ليد؛ ولكن فليقع/ ما تخشى العين أن تراه حين يقع" (الفصل الأول» المشهد الرابع» 
0- 53)؛ "لكي لا ترى مديتي الماضية الجُرّح من طعنتهًا" (الفصل الأول» ا 
الخامسء 52)؛ "إني أخاف التفكيز أفيما قحلت 4/اوالة أجرؤ على النظر ثانية إليه 
(الفصل الثاني» المشهد الثاني» 48- 49). فالقتل السياسي» الذي يمكن» عند 
مكيافيللي» أن ينعكس على نحو نافع بل ويزداد نفعه إذا ما استخدم كتحذير 
للأعداء؛ يغدو في ماكبث فعلا لا يمكن التفكير فيه وبلا نفع بامتياز. وإذا ما كان 
على المرء أن يقترفه في طريقه إلى السلطة. إلا أنه لا يستطيع أن يتكلم عليه أو 
يتقبّله في عالم الثقافة. وتتمثل معضلة ماكبث في أنّ ضرورة السلطة وضرورة 
الثفافة» الإرادة والعقلء تتعايشان فيه معًا. ولذلك فهو لا يستطيع أن يخلص ممارسة 
السلطة - السلطة بما هي كذلك- من الحاجة إلى شرعيتها الثقافية. وهذا الحضور 
معًا لدافعين لا تمكن التسوية بينهما يجرئد حياته من أيّ معنى موحد: "إنها حكاية/ 
يحكيها معتوه» ملؤها الصخب والعنفء/ ولا تعني أيّ شيء" (الفصل الخامس» 
المشهد الخامس» 6- 28). وهذا يعني : : وحده المجنون 5 الأبله (في ي الواقع» أولئنك 
الذين هم مثل إدغار أو مالكولم اللذين يتورطان في اذعاء وضع خاتمة"' ' للتراجيديا) 
يمكن أن يحسب أن قصّة ماكبث يمكن أن 'تكى" وأن نُنَظم ورتب على أساس 
معان يمكن فهمها. فمثل هذا عداو بين لتر يجي راض معنت بويت 
يعي لبس سوق اصحدب > كاحم . بلا قوة» و"عنف", قوة د جلا معت بهذا مضع 
هو درس البنية التراجيدية ككل. 

0 0 

تستسلم لتلك "الهّنة الخبيثة من الطبيعة" التي يشكو منها هاملت في أول مناجاتين 
م ب الهنةء يغريه بذلك التاج وغيرترود؛ 
ويستسلم لها لير؛ في مواجهة الشيخوخة؛ وأنطونيوء في مواجهة كليوباترا؛ 
وعطيلء بعد أن 7 إياغو دفاعات ثقافته الفينئيسية الصلبة. فكما تولد الثراجيديا 
من اقتحام الإرادة العقل وسيطرتها عليه؛ كذلك يحرّك البطل التراجيدي هوئ يدفعه 
3 الفعل على الرغم من 9 الثقافية ل لطي وعدا 00 
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عليه عبر قلْب المشكلة رأسًا على عقب. فإذا ما كانت تراجيديا هذا الأمير 
الدنماركي قد حيّرت مشاهديها وقرائها على مدى أربعة من القرون» فلعله لا يكون 
السبب الأدنى بين أسباب ذلك أنّ هاملت هي عمل يشتمل على الشخصية الرئتيسة 
الخطأ. فلو كان كلوديوس مركز الجاذبية فيهاء لسار كل شيء على نحو أسلس 
وبحسب النموذج. غير أنّ الشخصية الرئيسية هي هاملت» ولا شيء يسير على 
نحو سلس مطلقا. . ومن المستحيل أن نفهم هاملت بقياسه إلى ماكبث أو عطيل أو 
تشيبية يناه ذلك” أنه يتل للمردا 'الآخن' الذي يمكن :أن زا على أبباشية اطسق 
التراجيديء حيث يكون التقابل أو التضاد جوهريًا لدرجة أنّ شكسبيرء وبخلاف ما 
يجري في كل تراجيديا أخرىء لا يُطْلّقَ هاملت ضد مكدوف ماء أو قيصبر ماء أو 
إدموند ما - وجميعهم شخصيات أحادية المعنى» وموحّدة- بل ضد بطل تراجيدي 
آخر: ضد كلوديوسء الذي هوء في النهاية» مقابل دانماركي لماكبث. 

ويتمثل الغموض العظيم والشهير الذي يكتنف هاملت في كونه يعجهز عن 
الفعل. ولا بد من القول إن السبب 4 في إحجام هاملت عن الفعل هو أنه في العالم 
التراجيدي ما من سبب قط للفعل. ولنتذكر هنا أنّ الفعل في ماكبث هو عنف 
صامت بلا كلام: قد بقع فيه المرء وقد لا يقع؛ لكنه لا يستطيع صادقا أن "يقنع 
ننه" بدكولف ولذلق» حبق يقول "قاملت:"'فلنكن ذموية أفكارى كليناء أن فلتطنتم 
قذرها!" (الفصل الرابع» المشهد الرابع» 66)» فإنه يعبّر تمامًا عن معضلته؛ بقدر ما 
يحتفظ بالوهم الذي يرى أن بمقدور "الأفكار" أن تكون "دموية". ذلك أنه حين يكون 
العقل عاجز! عن الحيلولة دون الفعل» يكون عاجزاء أيضناء وبالتتاظرء عن 
استثارته. فتلك الرابطة قد انقطعت» وعلى الرغم من أن هاملت يوة أن يعيد | 
وصلهاء إلا أنّ هذا الطموح الذي يضطره لأن يفكر بمزيد من العمق هوذاته 
الذي ينأى به عن الفعل ذلك النأي الذي لا ينفع فيه علاج(). وفي حين يتكلم 


)١(‏ في الفصل الخامس» وحتى قبل مقتله لا يعود هاملت يفكر في الانتقام أو في كشف الغاصب. ولا 
يتذكر مشروعه الأصلي إلا حين يخبره كيرتيس أنه 'لم يبق فيك نصف ساعة من الحياة"؛ أي أنه لا 
يتذكره ه كجزء من غريزة حيوية لا تمكن السيطرة عليها (سو سواء كانت غريزة طموح ح أو انتقام أو سوى 
ذلك)؛ بل كرجل ميت من الآن فصاعدا. 
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ماكبث على أفعال "لا بد من فعلها قبل أن ينظر فيها أحد" (الفصل الثالث» المشهد 
الرابع» 139)؛ فإنَ هاملت يقول؛» وهو يغمد مرة أخرى ذلك السيف الذي استله 
ليقتل كلوديوسء 'فلأنظر في الأمر" (الفصل الثالث؛ المشهد الثالثء 2()75. 
اكيت مدفرح كنا ببنطق فعلته الألى» آنا هاملت قل ينف ررحي هنةة القعلنة 
(التي لا يقترفهاء إذا ما كان يقترفهاء إلا بمحض المصادفة» شأنه حين يقتل 
بولونيوس). ذلك أنّ هاملت ينطلق من قناعة (تدور حولها أول مناجاتين يناجي 
بهما نفسه) مفادها أنّ كل ما ينتمي لشسكت: "اموي "ار المامسة هو 3 السيية كانه 
معاكس لصورة السيّد المطلق الراسخ ما وراء التاريخ - "كهايبيريون إزاء 
الستير"7)- تلك الصورة التي يراها في والده ويشعر بأنه مدعو - 'يا للكيد 
اللعين"-- لإعادة تجسيدها. فهاملت يحتاج قيمًا ثقافية تزوّده ب الشكل الذي يتقدم 
على الطبيعة المتسمة بالأهواء ويوجّهها (شأنه في ذلكء إذا ما غدنا إللى مقارنة 
سابقة» شأن الخير العقلاني لدى مشرّع هوكر الإلهي الذي يتقدّم على مجرى 
الطبيعة ويوجهه ويضمن معناه). ووصيّته الشهيرة للممثلين - بأن تكون غاية 
تمثيلهم "أشبه بإقامة المرآة أمام الطبيعة" (الفصل الثالثء» المشهد الثانيء 22)- لا 
تعني (كما يعتقد حتى لوكاش) أن 'يعكسوا الطبيعة"؛ بل العكس: أن يُرُوا الطبيعة 
النموذج الذي ينبغي أن تمتثل له. لكن هذاء نكرّرء قد بات الآن مستحيلاء فالشكل» 
لعفل قة ققد اقفر على أن مدر هن وده قن الملديعة إوتطييسنة #خامنااك تكطن إن 
ممثلين وحسبء ففي التمثيل والأداء وحده يمكن للرأس أن يحكم القلب وللأخلاق 
أن تكمد الهوى. (انظر "وما لهكيوبه عنده؟" المناجاة في الفصل الثاني» المشهد 
الثاني» 559 وما يليه) 


)١(‏ لعلها ليست مصادفة أن هذين القولين يصدران في الموضع ذاته من الدراماء حين تكون المسألة مسألة 
اختيار الخط الذي سيتخذه الفعل مره وإلى الأبد: ماكيث يقرر أن يبقى في ذلك "الدم" الذي تكلم عليه 
قبل بضعة أسطرء أمّا هاملت فيقرر أن يطيل "أيام مرض' عمّه. 

(*) يقارن هاملت هنا بين أبيه الميت وعمه الذي تزوجته أمه؛ فيشيّه الأول بإله الشمس هايبيريون ويشبْه 


الثاني بكائن أسطوري له ساقا ئيس ونصفه الأعلى إنسان» وهو شديد المجون والشبق. 
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نصيحة هاملت للمملين - بأن تكون غاية تمثيلهم "أشبه بإقامة المرآة أمام 
الطبيعة؛ لثّري الفضيلة محيّاهاء والزراية صورتهاء وجسد العصر والمجتمع شكله 
وأثره"- هي نصيحة مفعمة بالحنين إلى علاقة بالعالم كانت قد تلاشت. والحالء أن 
ما يطلب هاملت من الممثلين أن يقوموأ به هو ما يقوم به الدوق بالفعل في واحدة 
بواحدة. ففي فييناء يمكن ترجمة المشروع المسرحي إلى تدخل في العالم» إلى 
استعادة عضوية للتراتب والمعنى؛ أما في ألسينورء فهو يبقى تمثيلاً: » بل تمنيل لا 
يتل عادر على ذلك وينقل إلى البلاط المعنى المعاكس لذاك الذي يريده 
هاملت7'). فالبطل التراجيدي لا يسعه أن يكون مشرّع هوكرء مخرج مسرحية ذات 
هاوه يديد والداف: الذي لم بدن يمدو بهذا الطلن | .وكتزاله إلى لمعيس عقن 
على نمط من التصرّف يعمل على إكمال المسرح ونفيه في آن معًا: هذا النمط من 
التصركف هو الكذب. ذلك لاكل الفرد يوجد اجتماعبًا لأنه يلعب دوا فإن 
الأهمّ عندئذ يكون أداؤه أو تمثيله. ولا يكون الإخلاص سوى إخلاص لدورء ولا 
يعني الصدق سوى تمثيل جيد. فعطيل يشتبه بديدموئة لأنهاء بسيب من جهلهاء لم 
تهتمٌ لأمر الامتثال لنمط اجتماعي وبذلك ترتكب "أخطاء' في التصرّف والسلوك؛ 
وبخلاف ذلكء فإِنَ عطبل يصدق إياغو ذلك التصديق لمعه لأن إياغو يستجيب» 
بحيلة متعمّدة لقواعد الفن(). وليست الأدنى بين مزايا شكسبير انه قد ألقى الضوء 
بكل هدوء على مدى الهشاشة التي اعترت مثال العالم - بوصفه - مسرحًا ما إِنْ 
اتقته:فشحة جر نةاوامضلخة فر ذية » وكافنة هوه ييخ "الشتكضن و"الوظيفة". فلكي 


)١(‏ ما يراه البلاط في مقتل غونزامو هو أنّ ابن أخي الملك (مثل هاملت بالنسبة لكلوديوس) يعمدء وهو 
متّشح بالسواد (مثل هاملت مرة أخرى)ء إلى قتل السيد الشرعي (الذي يُعتَقَد أن كلوديوس في موضصع 
مثل موضعه). هذا البلاط؛ الذي يجهل ما اقترفه كلوديوس من اغتصاب» يرى أن هاملت يعمد إلسى 
تهديد عمّه على نحو صفيق. 

(؟) لم يفوت كدّاب الأطروحات في ثلك الفترة فرصة لتفريظ الإعداد البلاغي المسدروس وتفضيله على 
الإنتاج العفوي للخطاب. يقول إليوت في الحاكم (ص 42- 43): "النفع الذي سوف يتحصل عليه 
الرجل النبيل من قراءة هؤلاء الخطباء إديموستين وشيشرون] هو أنْهء حين يكون عليه أن يفكّر في 
مشورة أو يتكلم امام جمهور حاشدء أو أمام سفراء أجانب لأمراء عظماء؛ لن يقتصر على قول كلام 
مباغت ومضطربء بل سيطلقه على النحو اللائق وفي المكان المناسب. ولذلك أوصي الإمبراطور 
النبيل أوكتافيؤس. بألا يتكلم قط أمام :مجلس الشيوخ» أو أمام شعت روماء» إلا بقطبة مغَةة وذات 
غرض. 
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يُعَطَى المجتمع الإنساني أسامًا جديذا متيئاء بات من الضروري التخلي عن مثال 
"الإخلاص' وإحلال مثال "المصلحة” محله وتحويل الرابطة الاجتماعية من 'قسم" 
إقطاعي إلى "العقد" الذي أشارت إليه فلسفة الحق الطبيعي7'): وهو تحوّل ثقافي 

لَب العلاقة بين الوقائع والقيم (وفي المجال الأدبي أحل التاريخ مع الرواية محل 
ا غير أنّ هذه قصة أخرى بالفعل» الك ود كور لك :زرراحيها وكيا 
تحار أن شاه قن أعبانت وله وان فيل الحضارة البرجوازية؛ لكن ذلك لم يكن 
عبر تصويرها والتنبؤ بها. وعلى العكسء فإنَّ ما يبيّده شكسبير بلا هوادة هو أن 
العالم» الذي يخضع للقواعد القديمة؛ تلك القواعد الوحيدة التي يعرفها شكسبيرء لا 
يمكن إلا أن يتداعى. 

حين نضع ماكبث وهاملت واحدهما قبالة الآخرء ندرك الحدين الأقصيين 
المنعزلين اللذين تحللت إليهما صورة السيّد. فلدى ماكبث» نجد القوة» التي تدفعه 
إلى طغيان يتخطى السيادة الحقة بكثير؛ ولدى هاملث: تجد العقلء أو الهوس 
لمجنون بالعقل» الذي يبقيه في دور "الأمير حلو الشمائل" المناسب لهذا الجانب من 
مثل هذه السيادة. وبذلك يكون السيّدء» بوصفه الشخص الذي هو نفسه في حال مسن 
لوقه ووايكل نقطة ثراو الحدد لشاف ربيف ايف الول اتشتصض 
لمفقود والكائن المستحيل في التراجيديا الشكسبيرية. فهذا الملك لا يجد تجعتده 
لدرامي الكامل إلآ في غير مكان وحسبء في بلد آخر وفي نص آخر: متخذا هيئة 
سيغيسموندو في عمل كالديرون الحياة حلم (70عنا5 5© 7102 12). فسيغيسموندوء 
مثل سيناتور مكيافيللي» يجمع معًا الإنسان والوحشء الفيلسوف المسيحي والعامي 
في إهاب البهيمة» السيطرة على نفسه والسيطرة على الآخرين. ونشوء مثل هذه 
الشخصية كان لا بد أن يسبقه التأمل الجزويتي في "عقل الدولة" والاعتراف بوجود 
صمّة "ثقنية' في فكر ماكيافيللي يمكن من ثم إخضاعها إلى غاية روحية وإعادتها 


)١(‏ قثم كريستوفر هيل تحليلاً استثنائياً لهذا الانتقال التاريخي في كتابه المجتمع والبيوريتانية في إنجلترا ما 
قبل الثورةء نيويورك 264 ص 2- 419. 
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إليها!'). وحين يعمد سيغيسموندوء في المشهد الأخيرء إلى سَجْن الجندي الذي قاد 
الاتقاظية التي أوستلته هو :ذاكد إل العركن »فإ لفتكة هذة تظين: علي أونيةه الذقبة 
قي :نكن دراج [للااتوهية و العتف :لطر وررروع لاه السبناطة اوقد 
استبعادهماء باسم الغايات الأخلاقية لتلك السلطة. ف "القوة" لدى كالديرون ليس لها 
منطقها المستقل: حيث يُمْكن تحويلها إلى أداة لأيّ مشروع مهما يكن. وهذه 
الإمكانية لتوسيط القوة وتلطيفها بالعقل هي ما يرفض شكسبير أن يوافق عليه. 
فعندهء أن "الأمير المسيحي". المسيحيّ تمامًا والأمير تمامّاء لا وجود له. وشكسبيرء 
في هذاء هو المسرحي الوحيد الذي يرتقي إلى مصاف مكيافيللي» مُحْكمًا جميع 
العواقب المترتبة على انفصال الممارسة السياسية عن التقويم الأخلاقي, ولا يعني 
ذلف | #كتهون ايدو 1ن .هذا الادسناق على الأنمو الذي بتبرفه يه مكرافيزلي ١‏ 'فقه سدق 
لى' القول: ]0 ماكبك يتصوتف معتل نيوان بووحيا:لكنة يففر اميل وك وهذاماا 
يصحّ على موقف شكسبير ذاته الذي يتجلى في بنيته التراجيدية» حيث يكون محور 
الأفعال (الحبكة) محكومًا بمنطق معيّن ومحور القيم (النموذج أو المثال) محكوما 
بمنطق آخرء دون أن يفلح أي منهما قط في التغاب على الآخر أو طمسه (كما 
يحصلء باتجاهات مختلفة على. نحو واضحء لدى مكباقبللي وهوكر). ففي البنية 
اللاكسورية النضسافكة طحيبيا الت شدوففان ويهنه كل مهنا الكدن قنييا بيرك 
واقعيّين بالمثل» ويبدو العالم ذاته محكومًا بمنظومتين قانونيتين مختلفتين. 

ونجذ أوؤضح تايل لهذا التناقض حين يكون البطل التراج دي ممرفا بسين 
دعاوى متصارعة. فالطابع الجذري لموقف شكسبير يبرز بوضوح حين نقارنه 
بمسرحيّ مثل كورنيء الذي يقيم فن كتابته المسرحية بأكمله على مناجاة النفس(") 
ويمكن أن نصف تراجيديات كورني الأشد نمطية - خاصّة السيّد وهوراس- بأنها 


)١(‏ حول بوتيرو وباشاليني وتصورهما لدور الأميرء انظر مينيك» 52214350: ص 81- 112» خاصة 
ص 106- 108. 

)١(‏ يستند ما سوف يلي ذلك الاستناد الكثيف إلى حجاج جان ستارو بنسكيء "007061116 "اناك"؛ (في كتابه 
11 [زع0 'كء باريس 1961)؛ وحجاج سيرج دوبروفسكي نال عناواعة131ل 2[ اع عا أأعدره©6 
605 (باريس 1963). 
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تعاقب مبارزات: أولاها مبارزة داخلية» مناجاة للنفس يختار البطل في نهايتها 
خطي التصرّف العملي والأخلاقي اللذين لا يحسم بينهما؛ ثمء مبارزة لفظيةء حوارٌ 
يبذى البطل من "خلاله لخصمة ما«يتميق بد متله الأطلن من تبات متفوق؛ وأخيرا 
- خارج الخشبة - مبارزة مادية فعلية» يعود البطل منها منتصرًا. ومع أنّ هذا 
النموذج أوليّ وبسيطء إلا أنه مفعم بالمعنى. ويمكن أن نبدأ بملاحظة أن البطل عند 
كورني واع تمامًا وعلى الدوام تلك القيم التي يتمزّق فيما بينها. وغايته لا يمكن قط 
أن تكون "غامضة" مثل غاية ليرء ولا يذهله قط ما فعله أو ما أخفق في أن يفعله 
مثل ماكبث أو هاملت. واختياره الدائم (كما بيّنَ ستاروبد سكي ودوبروفسكي) 
للبطولي يدلا من الطبيعي» والسبانسي بدلا تق المفصبي ون افيه بدلا فسن 
اقبي" تكد محيكا رفي ون 30 |13 | لكفتاو ,نيهي أن ككتة كصدم من كاف المتدقل 
الذي استخدماء كروني» ذلك الشكل الواضحء كلي الحضورء والبطولي القائتم على 
الوحدة الشعرية المؤلفة مرخ بيقين انين يقدمان. معنى مكتملا: 0 
ذاتها بالشكل الواضح والمميّز من التعارض بين القيم» يمكن للمرء بسهولة أن 
تتشت أن القيمة المتقوقة المتلء :ساف“ تتعات: ا 
الدوام» فإنَ من الممكن القول» مع الاختيار البدئي للبطلء إن التراجيديا منتهية 
أصلا ومفروغ منها. وما يلي - المبارزة اللفظية» ثم الفعلية- يكتفي بتكرار النتيجة 
التي أسفر عنها الصراع الافتتاحي. وكثيرًا ما التجأ دوبروفسكي في تحليله أعمال 
كورني إلى ديالكتيك السيد/ العبد لدى هيغل في فينومينولوجيا الروح. ويمكن للمرء 
أن يضيف أنْ مسرح كورني محكوم بالمنطق ذاته الذي يحكم فلسفة التأريخ عند 
هيغل: تحقيق الفكرة لذاتها في العالم تحقيقا تقدّميًا. وهذا هو السبب العميق الذي 
يمكن المبارزة الفعلية - بل يوجب عليها - أن تتمّ خارج الخشبة: فهي ليست سوى 
صدى مادي» لا مفرً منه وزائد عن الحاجة. لسرا المثالي. وباختصار فإن الفعل 
عند كورني هو على الدوام انبعاث من العقل. وبقدر ما تبتدأ المناجاة كل فعل تال 
وتحدّده؛ فإنَ مناجاة البطل المنقسم ذه ليت فلا تنكو ركذن با هن" الفمل الفلفي” 
الوحيد. 
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أما لدى شكسبيرء فتقوم المناجاة بوظيفة جد مختلفة» فهي لا تعزّز الفصل أو 
0 مؤذياته» بل تتبّطه وتجعل مؤثياته غير قابلة للإحاطة بها. إنها موضع 
لتشكك والتزئةه :موضع النامل" الذي يجعل "مافى العزم مق أؤن أصرك وكتسدي 
بصفرة عليلة من التوجّس والقلق" لدى هاملت؛ وموضع "الألفاظ" التسي "لا تهب 
حرارة الأفعال إلا أَبْرد النفس" لدى ماكبث. وبدلا من التواصل الواضح عند 
كورني بين القول والفعل» نجد لدى شكسبير تباينا جذرياء أو اختلافا قاطعاء يجعل 
الكلمات” خاسؤه و الأفال يكماء: وهذا الإتعدام: للقة بتي االفية: العطليية بحيال 
ضروب المناجاة لدى شكسبير - بخلاف ما كانت تراه ثقافته- أولى تجليات 
'الشعر " بمعناه الحديث الذي يشير إلى انعتاقه من ربقة بلاغة يُنظر إليها على أنها 
فن الإقناع. وق جكرؤ ضف ابعال لزي في المنااجاة السو كن رني تلك الأفعال التي 
سوف ينجزهاء مقيمًا بذلك حلقة بلاغية كاملةء فإ رو 
يحاكلفب أحذاة لاز امن قيطت ولا تتخصبية ‏ أخررى» تكد الكميون اننا 
من مُرْسّل إليه؛ فإنّ كلماته لا تسهم أي إسهام في السياق الدرامي. وعلى الرغم من 
تكرر شروع البطل بالمناجاة في حضور شخصيات أخرى (كما في هاملت؛ الفصل 
الأول» المشهد الرابع» والفصل الثالث» المشهد الثانيء وفي ماكبثء الفصل 
الخامسء المشهد الخامس).؛ إلا أنَ هؤلاء لا يسمعونهء ولا يمكن للمناجاة أن تنتهي 
إلا عندما يعاود الفعل - الذي غدا الآن مبدًا مغاير! لتأمّلات وأفكار البطل ومناوتا 
لها- المطالبة بحقوقه الخاصة. ولذلك» فإنه عندما يعمد عالم جمال مثالي إلى 
اقنطاح هده المقاطع وتدويلها إلى "قصائة؟ :"يكن يعملة النقدي هذاه مهيبا قسن 
افتقاره للشرعية» قد فهم بصورة حدسية الطابع العبثيَ دراميًا الذي يَسمٌ ضصروب 
لان 0 فلكم ميان الكغررى ييا عل والسيلة لها بالنمل و لخد مدن 
الواضح قط ما هو "'موضوع تأملها؛ حتى إنّ الشخصية التي تتلفظ بها لا تحتفظ 
بأيّ ذكرى عنهاء بحيث يكون على هاملت وماكيث أن يباشرا كامل تفكيرهما مسن 
سي ل ا حر ا 0 الموقف المعقول 
الوحيد لكل من يسعى وراء 'واقعية سيكولوجية" لدى شكسبير)» فإنّ من يتكلم في 
مثل هذه المقاطع ليس عطيل أو ماكبث أو هاملت» بل ا 


114 


ليس 0 بل على الدوام ١‏ اللغة لل لمعيه غير الطبيعية 0 و 
عت لصن كر رتك يها الال لى سقرله إن تكلم ويا 0 
هذه الضروب من المناجاة. 3 الأدق وظيفة واحدة: لا تراجع أوتحيل إلى شيء» 
كما في خطب مستشاري غوربودوك؛ ولا تعبّر عن شيءء كما هو المال لدى 
الملك لير؛ ولا تعقد النية والعزم على شيء؛ كما هو الحال لدى أبطال كورني؛ بل 
لي لي 


ل أن يكون واضحًا : هذا 'الششعر" الشكسبيري ليس فيه ماهو 
'محرتر" أو'بناء"» أو'كوني". فلقد غدا ممكنا من خلال» وهو متطابق مع. ذلك 
الإدراك المشدوه أنّ الأطر أوالنماذج الثقافية» التي قصّرت فجأة: لم تعد قادرة على 
أن تأمر الكلمة وترشدهاء فلقد انفتحت هوّة بين المدلول والمرجع وراحت تعمل؛ 
على الرغم من تزويدها الخيال بحرية دلالية غير متوقعة» على إفراغ الواقع 
واتارية من ذلك بطي الذي وول أن عاد بكجااحيطا لما في الجوهر أو 
الطبيعة!"). ويتكشف هذا في التراجيديات ع و لولم تن وعد أنّ الملك 
المهزومء الملك الذي 0 في أن يفعل "كما يفعل "إنسان -إله" فعلي"؛ وكما يف ل 
تجسيد واقعي ل "الفكرة'()؛ هو وحده الذي يُتاح له (أو يُحْكَم عليه: بالأحرى)» 
منذ ريتشارد الثاني فصاعداء أن يتولّج خطبة شعرية على هذا النحو اللافت. هكذاء 
يولد "الشعر" من انفصال "الفكرة" و"الواقع"؛ هذا الانفصال الذي يغدو بدوره 
موضوع التأمل الشعري المفضّل دون أن يقوى على لحمه أو حلّه؛ وأخيرا فإِنَ 
الشعر لا يمكن أن 'يُنطق" إلا من قبّل من اختبر في شخصه انفصالا ممائلا؛ أي 


.53 ليو تولستويء تولستوي وشكسبيرء نيويورك 21907 ص‎ )١( 

(؟) حول هذه المشكلة انظر ميشيل فوكوء نظام الأشياء [الكلمات والأشياء]؛: لندن 1970: الفصول 1- 3؛ 
ويوري م. لوتمان» "ثقافات مختلفة؛» سنن مختلفة"؛ ملحق التايمز الأدبيء 1973» 12 تشرين الأول؛ 
ص 1213- 1215. 

(؟) ماركس؛ نقد مذهب هيغل حول الدولة» ص [8. 
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من قبل العميّد العاجز عن توحيد التاريخ والتعالي» الفعل والقيمةء الهوى والعقل؛ 
والذي يمان" لكفاقة: على نهو لصون فاحل تسطراروءاكلنلة: رتةااك كروي شعن 
مرادذا الأرية السديووة ,الى اعتريت مظاما سيانكا افيا الكمق الذى تواة امنا 
ومتّعنا حقل التحليل وانتقلنا من المناجاة إلى البنية التراجيدية ككل. فهذه الأخيرة 
تنتهك على نحو صارخ تلك الوظيفة التي خصّت بها الثقافة الإليزابيثية الفنٌ 
وتفترق تمامًا عن ترسيماتها التأويلية (التي تمكنا بواسطتهاء وعلى سبيل المثال» أن 
نفسّر غوربودوكء ولكننا لا نستطيع تفسير الملك لير). فلا سيدني ولا بتنهام كفا 
قط ولو للحظة عن الإقرار بزوج من الافتراضات تقوم عليه أعمالهما الأساسية: 
أنّ الف لا يكون له حق الوجود إلا بقدر ما يقوم بوظيفة تربوية!'!, تكون بدورها 
ممكنة بفضل قيام "الجمال” الفني ,على “تاتب .مسجم ,ينطوي في ولخله على صورة 
العالم بوصفه (كما تقول عبارة سيدني) 'ما يمكن أن يكونء وما ينبغي أن يكون7"), 
لكن التراجيديا لا تثير التناسب والانسجام إلا لتحلهماء في الشخصيات كما في البنية 


)١(‏ “دفاع" سيدني عن الشعر يقوم تحديداً على أن له طابعاً أخلافياً ومعرفياً. وهو يكاد يلح على ذلك في كل 
صفحة» غير أنه يتضح على نحو خاص في الحجاج الذي يُعان فيه أنْ الشاعر ("الشاعر منقطسع 
النظير') متفوق من حيث المعرفة على كل من الفيلسوف والمؤرّخ لأنه 'يجمع بين الفكرة العامة 
والمثال المحدد". ولما كانت "الغاية النهائية” للتعلم هي "المعرفة» ومن خلال هذه المعرفة رفع العقل 
من سجن الجسدء إلى بهجة ماهيته الخاصة الإلهية" فإنَ "الغاية الأخيرة لكل تعلم أرضيء كونه فعلاً 
فاضلء هي تلك المهارات التي تعمل على توليد أولتك الذين يجدر بهم أن يكونوا أمراء على جميع 
البقية" (دفاع » ص 3: 29- 30). هكذا تنغلق الدائرة» ويُدافع عن الشعر ذلك الدفاع الظافر 
باسم'قدرته على التعليم". 

)١(‏ "يقال في مجالات مثل العلوم الرياضية إنّ جميع الأشياء تقوم على تناسبء وأنه من دون هذا التناسب 
لا يمكن أن يكون هنالك ما هو حسن أو جميل. ويصل دكاترة اللاهوت لدينا إلى النتيجة ذاتهاء وإن 
يكن بمصطلحات أخرىء فهم يقولون إن الله خلق العالم من خلال العدد والقياس والوزن... التناسب 
الشعري... محافظا على ما هو موسيقيء لأنّ الشعر كما سبق لنا القول هو مهارة الكلام والكتابة على 
نحو متناغم" (بتنهام؛ الشعر الإنجليزي؛ ص 78- 79). وعمل بتنهام هو إلى حدٌ بعيد نوع من الجمسع 
المنهجي للوصايا المتعلقة بكيفية التوصتل إلى هذا التناسب الشعريء مع إيلاء اهتمام خاص إلى تناظر 
النظم الشعريء وإلى 'لياقة", أو اعتدال؛ اللغة المجازية. 
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ككل. فكيف يمكن لوظيفة تربوية أن تمارسها بنية تتخذ موضوعها تلك الهوّة بين 
التقافة والفعل وتتخذ افتراضها الشكلي استحالة ردمها؟ التراجيدياء على خلفية 
الثقافة الإنجليزية؛ هي ما 'ينفي وينقض أبذا": إنها مثل مفيستوفيليس غوته قابلة 
التاريخ. 


*- "يمكننا أن نقرأ النجوم... إن استطعنا أن نجد عدسات نقرأها بها"( ): 


أن نقرأً التراجيديا اليعقوبية وشكسبير في أذهاننا يعني أن نلاحظ مباشرة 
ضتربًا من الفراغ: لقد اختفى البطل التراجيدي» وليس هناك من يتركز في شخصه 
معنى العمل (أو غياب معناه بالأحرى). ثمة شخصية رئيسة جمعيّة جديدة تقوم 
مقام السيّد: إنها البلاط. و"البلاط تيه من التحولات الغريبة", كما كتب توماس 
تشرشيارد7) عام 1596» 'متاهة» من التحايلات الفاعلة»/ كرسي أمارة: يعتريه 
!0017و نه لذو وال أن تصيض: أرلى لاعتو يات .علي :البافظ تمن شد شارةه 
الذي تنطبق تنديداته بالجشع والزيف والقسوة ذلك الانطباق النموذجي على مقولة 
اجتماعية مختلفة تمامًا: المجتمع المدني (المديني» التناقفسي» الحريص على 
الكسب). وكونه يعيد إنتاج هذه التنديدات في معرض كلامه على البلاط إنما يستبق 
الصورة التي سيبرزها اليعقوبيون ويعطونها الصدارة على نحو نمطي: البلاط 
كموقع نموذجيّ لصراع المصالح الخاصة المنفلت. ذلك هو بلاط آل ستيوارت 
المرتشي وسيء الصيتء حيث انحطت "أزمة الارستقراطية" إلى تراجيكوميديا من 
المكائد والدسائس» وإلى هجوم محموم وعقيم على بقية امك الباقية. وعلى 
الخشبة» سوف يتكلم أولثك الذين ينتمون إلى البلاط كما يتكلم إياغو ويفعلؤن كما 
يفعل إدموند. وسوف تنقسم تلك الكثافة الملتبسة في لغة شكسبير لتعطي شكلين 
مميّزين من التعبير: الحكمة الموجزة (0012ع]560) والكلام الجانبي (ع2510)؛ مسن 


(:*) من دوقة مالفي لجون وبستر الفصل الثالثء المشهد الأول. 
(**) توماس تشيرشيارد (1520- 1604) كاتب ومحاربء يقال إنه شارك في كتابة مرآة العظماء. 
)١(‏ خطاب لطيف عن البلاط والحروبء لندن 1596,: لل “نز 
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جهة أولى إعلان الإيمان في هيئة قول مأثورء ومن جهة أخرى النبرات الخافقتة 
لأنانية خاصة فاترة؛ من جهة أولى الفضيلة العامة» ومن جهة أخرى الرذيلة 
الخاصة. فإذا ما كان البطل التراجيدي في ضروب مناجاته يخوض معركة غير 
متكافئة مع المعنى المشكوك فيه والخادع» فإن الشخصية اليعقوبية (باس تثناء 
شخصيات وبستر) لا تفتقر قط إلى الكلام الواضح الشفاف أحادي المعنى. هكذا 
نجدء في عمل من السنوات الأخيرة لازدهار الدراما اليعقوبية» أن لدى جيمس 
دك لجيه هزل 4 الننطاة: ايكيا المرذة الممكينة/ المد ناك اسفيف توح نينا 
دامت هي ثابتة على هذا النحو./ غير أنّ حياة صديق لتفوق في وزنها كل حب 
نكن عادره على أنني أضمن بذلك مصيري. لورنزو/ يهدد نبعي. إنه عدتي1". 
ويمكن هنا لأيّ كان أن يميّز تمامًا بين الخين والشرء وأن يقسم نفسه على هذا 
الأنناش إليع التصنفين: اللذرق ينتضيهما التفرين: والتضرف الاحماعي: بدلا من 
كونه إشكاليّاء غدا ملتويًا وحسب. 'متاهة من التحايلات الفاعلة": هكذا سوف تكون 
الحبكة المميّزة للدراما اليعقوبية. 'فإنَ من عرف السياسة وخبر داخلها/ وجد سبلها 
ملتوية لا تستقيم7'). هذا ما يقوله فلامينيو في عمل وبستر الشيطانة البيضاءء 
وحكمته هذه تصدق على نحو متكرر في أعمال مثل تراجيديا المنتقم والنساء تَحذر 
تماد ييه لور الضراع الثميت ون اللكطتياف كد شاب دحيم 
مباشرة. فالمبارزة الأرستقراطية التي واصل شكسبير استخدامهاء وإِنْ يكن بصورة 
مُعَذّلة» في نهاية هاملتء والملك ليرء وماكبثء وأنطونيو وكليوباترا استعيض عنها 
بمكيدة من مكائد البلاط. والشخصية لم تعد تتفاخر ببسالتهاء بل بدهائها. وعلى 
الرغم من أن التواء 'الخطط" الفردية يدل على الفعالية الفائقة التي تميّز بها الشكل 
الجديد من السيطرة السياسية» غير أنه بات هناك الآن الكثير الكثير من الحبكات 
المتداخلة والتي تنقض واحدتها الأخرى على نحو متواصل. والدرس الدئ: لأ ”تبي 
الدراما اليعقوبية تكرّره على نحو وسواسي هو أن تكاثر المصالح ووجهات النتظر 


.116 -112 الخائن» تحرير جون ستيوارت كارترء لنكولن نبراسكاء 1965. 11 أل‎ )١( 


.359 -358 11 1 :2 جون وبسترء الشيطانة البيضاء» فريزر وربكنء المجلد‎ )١( 


118 


إنما يجعلها هشة جميعًا. ما من واحدة منها تستطيع أن تسيطر على الحبكة:؛ أو 
حتى أن تفهم الكثير عنها. فالمسرحية الآن باتت تفتقر إلى نقطة رصند متميّزة؛ أو 
مركز كذاك الذي كان البطل التراجيدي يشغله في السابق. وفي هذا تتجلى الطبيعة 
لباررى لي العزرقة للتى احيذنا: اليكتوبيقم والذى تالا تلا نع حاقتيييا اسهد 
لهزء المفاجئ بالمذبحة. (في حين سبق للمذبحة أن انتصرت في هاملتء ذلك 
لعمل الذي يقدّم في جميع النقاط المذكورة» وحيثما أمكن طمس شخصيته الرئيسة» 
نموذجًا للتراجيديا اليعقوبية لا يمكن تجاوزه). فقد بات "الحل" الفريد للتعقيدات 
لذرائية و'سوضع الالتقاء" الوؤحية للعوامل الدرزامية: مكلا الآن: فين ررد كل شي 
واختزاله إلى 'عَدم"؛ هذه الكلمة التي لا تني تتكرر في هذه الدراما. فما عدنا نجد 
حتى أولئك الورثة الشاحبين لدى شكسبير ليوهموا بالاستمرارية التاريخية؛ ذلك أن 
البلاط برمّته ينطفئ في النهاية أمام أعيننا. 


وفي التراجيديا اليعقوبية» يتماشى الاختفاء البنيوي البطل مع الاختفاء 
السياسي لشخصية السيّد. فالأمراء اليعقوبيون هم بصورة تكاد أن تكون دائمة 
الو فاكا نيزن تور اشغره وباتلنيد لااطاق :أ وار تمل ة وكتف عن طرح 
المشكلة الشكسبيرية المتعلقة بأساس هذه السلطة الثقافي. وبتجرتد هؤلاء من كل 
بروز أو نموذجية يُقْتَدَى بهاء فإنهم يغدون أشد شبهًا بالشخصيات الأخرىء التي لا 
يفصلها عنها سوى فارق كمّي وحسب. وكما أشرنا من قبل في ملاحظاتنا المتعلقة 
بالحبكة» يبدو الأمر كما لو أنّ حواجز المنزلة قد سقطت وباتت كل شخصية محبوة 
بالسلطة ذاتهاء وبالكرامة ذاتهاء وأخيرًا (مع وبستر) باللغة ذاتها. غير أن المساواة 
التي تنبثق من هذا التحول هي مساواة متناقضة إلى حدّ بعيد. ذلك أن المبدأ الذي 
بحكم مثل هذه السيرورة يثبت أنه الدافع الهدام بامتياز: ألا وهو الشهوة:ء الرغبة 
الجنسية أو الهوى الذي يستغرق الجميع بالتساوي» الدوق والتاجرء الكاردينال 
والقاتل المحترف. الأخ والأختء القوّادة والدوقة. يقول كورني في السيّد: "الحبّ 


طاغية لا يستبعد أحدًا7'). ومثل الحب عند كورنيء فإنٌ الشهوة اليعقوبية لا توفر 


.23 11 ١1 :1966 بيير كورنيء السيّدء في 0116© 1112242» تحرير بيير ليفر وروجر كايلو؛ باريس‎ )١( 
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لحذا "ويلك تجكل الجميع متشنارقق» هذه الؤاقيةاذاتها تفعلها عامل سنن عوامل 
الدمار(') في تراتبية اجتماعية قائمة على مبدأ عدم المساواة المعاكس تمامًا. 
والتضاد بين مبدأ الهوى ومبدأ المنزلة» بين الشهوة والثروة» يسري في كامل جسد 
الدراما اليعقوبية. ويمكن النظر إلى غشيان المحارم في عمل فورد مؤسف أنها 
عاهرة (والذي سبق تناوله في النساء تحذر النساء وكذلك في دوقة مالفي بصورة 
مبهمة) على أنه تجسيدها الأقصى والختاميء الذي يتنب به على نحو فيه مفارقة 
واله جيوقاتي وأنائيلة بديق: وطن : نينا كنت املك ترؤة الزو انج نيا ل مدي 
وغشيان المحارم هو ذلك الشكل من الرغبة الذي يحول دون إقامة التبادل الزواجيَ 
الذي يعزّز شبكة الثروة ويرتفي بهاء في مجتمع لا تزال فيه السلطة مرتبطة 
بأشخاص ماديّين. لكن الصراع بين الشهوة والثروة كان قد سبق لهء في مسرحية 
بعد أخرىء أن طالب بضحايا لامعة وشهيرة: دوق براشيانو وفيتوريا كورمبوناء 
دوقة مالفي وإيزابيلا في المُستبْدل» والبلاط بأكمله في تراجيديا المنتقم والنساء 
تكذن القما جا كحي باجم د واحدًا إلى الدمار يتنكيون 4 ما إن يدعوا الرغبة 
تقودهم. 


جميعهم يتبعون سبيلاً واحذا لأنّ الشهوة هاجس ووسواس. وفي تراجيديا 
الملحدء تتكلم ليفيدولسيا عن "عاطفتها" بهذه التعابير: "أريد أن أسترخي وأترك/ 
للهواء أن يبردها" . فالشهوة تبدو خارجية وموضوعية؛ تقلا تقل ينيخ بكلكله فوق حامله. 
وبعد بضعة أسطر تقول ليفيدوسيا: "الشهوة روح كائنا من كان الذي يثيرهاء/ يمكن 
للرجل التالي الذي تفع عليه العين أن يهدئها7). فالشهوة تغدو الاسم الفعلي لهاجس 
شبحي» وتحولاً يبدد نهائيًا تلك الأبيقورية البذيئة التي كان لا يزال بمقدورها أن 


)١(‏ 'يا لها من عاطفة غريبة» يا أخيء حين أنظر فيها!/ إنني لأتساءل كيف وقعت عليها بتلك السهولة التي 
بقع فيها المرء على دمار" (توماس ميداتون؛ النساء تحذر النساءء تحرير روما جلء لندن وتونبريدج 
8 11 1 1- 3). 

(؟) جون فوردء مؤسف أنها عاهرة» فريزر وربكن» المجلد 22 1 11011 


(؟) سيريل تورنرء تراجيديا الملحد؛ تحرير إرفنغ ريبنر؛ كيمبرج؛ ماس» 21964 11 إلا 43- لبك 065- 66. 
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تدفع الفيسكونت كونوي إلى الإعلان: 'ما السيد سوى لذته؟7). ففي الجر اليعقوبي 
الثقيل؛ تغدو مثل هذه اللذة» المفتقرة تمامًا إلى بعد الحرية الجوهري: ضربًا من 
قهر التكرار7). ومن المفضتلء بهذا الصددء أن نعرف الشهوة بأنها "هوى" وليس 
'رغبة": ذلك أنها شيء يخضع له المرء على نحو سلبي واضح. وفي الدراما 
اليعقوبية» تكفي طرفة عين واحدة لكي يغدو المرء أسيرًا. والشخصيات لا تقع في 
الحب من خلال "النظر”" (وهو فعل ذاتي من التمييز والملاحظة)؛ بل من خلال 
"الرؤية" في فعل سلبي أو منفعل من الذهول. والأمثلة على ذلك كثيرة: الدوق مع 
بيانكا وليفيا مع ليانتيو في النساء تحذر النساء؛ ألسيميرو وديفلوريس مع إيزابلا في 
السُنْتبدّل» لستوريوزو مع كاستيزا في تراجيديا المنتقم؛ ليفيدوسيا مع سبباستيانو ثم 
فريسكو في تراجيديا الملحد. فالشهوة تتحول من متعة إلى علامة على المصيرء أو 
بالأحرى إلى مصير وحسب. ففي الأسطر الأولى من مؤسف أنها عاهرة» يقول 
الراهب لجيوفاني :"الموت ينتظر شهوتك" (الفصل الأول» المشهد الأول» 59). 
خداع أليغوري» شهوة تعد باللذة» لكنها تفضي إلى عكسها. وباسمهاء فإِن الأمثولة 
الحاضرة في الالتباسات الشهيرة لفعل "يموت" (يبلغ الذروة/ يخمد) تصل إلى الاكتمال. 
أنابيلا: ما الذي يعنيه هذا؟ 
جيوفاني: أن أنقذ سمعتك. وأقتلك بقبلة. (يطعنها) 
موتي هكذاء موتي بفعلي, وبيدي. 
(لؤيف أنها عاهرة: الفصل الخامسء المشهد الخامس» 83- 85) 
)1( أوزاكة لورنس ستون» أزمة الأرستقراطية؛ ص 27 
(*) قهر التكرارء أو اضطرار التكرارء مصطلح فرويدي يشير إلى عملية ذات مصدر لا واع؛ ينشط فيها 
الشخص لزج نفسه في وضعيات مؤلمة؛ مكررا بذلك تجارب قديمة من دون تذكر نموذجها الأصليء 
بل هو يعيش على العكس من ذلك انطباعاً على درجة عالية من الحيوية بأن المسألة ترتبط بشيء يجد 
تبريره الكامل في الواقع الراهن. 
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"ما الذي يعنيه هذا؟" اضطراب أنابيلا وقلقها يردد أصداع 
اضطراب الدوق وقلقه لدى تورنرء ذلك الدوق الذي يصرخ بضعفء 
حين يدرك أنه يقبّل جمجمة مسمومة: 'آه! ما هذا! [1(!5). ففي 
لحظة الموت. تتكشف الشهوة على أنها ما كانت عليه دومّاء ذلك 
المصير الذي يهزأ بضحاياه. وفي هذه اللحظة: أيضًاء تنتسصر 
الأليغورة في إيماءتها الحاسمة إلى انقلاب المعاني. فالعاشق يغدو 
قاتلاً؛ والخادم المخلص في الظاهر بد يثبت أنه عدو قاتل؛ ومابدا 
حيويًا وجِذَابًا (تلك الجمجمة الجميلة في تراجيديا المنتقم) يتبيّن أنّه 
ميت ومميت. امرأة يقتلها زوجها بينما هي تقبّل اللوحسة التي 
سمّمها بنفسه؛ وأخرى يقتلها كاردينال بينما هي تقبّل الكتاب 
المقدّس علامة على الإيمان. فالمدلولات تَعْكّس وتتثبّت (في تحوّل 
أليفوري نمطي آخر) مرّة وإلى الأبد في الموت؛: المدلول الوحيد 
الراسخ والكونئ حقا. والإلحاح المميّز تنقله كلمات بوسولا: 'مع أن 
القمل: والدودء يأكلناء/ ومع أننا لا ننفكة نحمل فينا جسدًا متفستخًا 
وميتا؛ فإننا نبتهج/ لإخفائه في قماش نفبيس7). فالحياة ليسست 
سوى فترة فاصلة سريعة الزوال» ليست سوى انتظار للتحسول 
النهائي والمبرم» ونَقَضٍ لكل قناع: الجمجمة. جمجمة يوريك؛ النسي 
يحملها هاملت بين يديه بعد ثلاثين سنة؛ جمجمة زوجة فينسدايس» 
التي يحولها إلى أداة للانتقام؛ الجماجم التي لا يُعرف أصحابها 
والتي يرقد عليها شارليمونت وكاستابيلا؛ الجمجمة التي يبديها 
شبح براسيانو لفلامينيو كعلامة تهديد. الجمجمة التي كتسب عنهسا 
فالتر بنيامين على نحو ثاقب: 'في الأليغورة؛ يواجه المُراقب ما 
للتاريخ من سحنات أبقراطية (معقمعءمصمئط معنعوم) يوضفها لغة 


)١(‏ سيريل تورنير» تراجيديا المنتقم» فريزر وربكن:؛ المجلد 2: 2111 لك 4#ك. 
(') جون وبسترء دوقة مالفي» فريزر وربكنء المجلد 2: 11: 1 62- 65. 
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متحجرة: بدئية. فكل ما يتعلق بالتاريخ وكان؛ منذ البداية» في غير 
أوانه. ومؤسياء ومُخفقاء إنما يُعَبَّرَ عنه من خلال سحنة؛ أو الأحرى 
من خلال رأس الموت.... كلما عظّمَت الدلالة؛ عَظُم الخضوع 
للموتء لأنّ الموت يحفر بأشد ما يكون العمق خط الحدود الخشن 
الذي يفصل بين الطبيعة المادية والدلالة. ولكن إذا ما كانت الطبيعة 
قد خضعت لسلطة الموت على الدوام؛ فإن من الصحيح أيضًا أنها 
كانت أليغورية على الدوام. فالدلالة والموت كلاهما يتحققان في 
تطور تاريخيء تمامًا كما يرتبطان بصلة وثيقة كبذرتين في حالة 
الخطينة الفاسذة لذاى المقلو 00 ١‏ 5 


'ولكن إذا ما كانت الطبيعة قد خضعت لسلطة الموت على الدوام» فإته من 
الصحيح أيضنًا أنها قد كانت أليغورية على الدوام". وحجاج بنيامين يجد ترجمته 
الدرامية في الخاصيّة الروكامبولية) التي يتسم بها المسرح اليعقوبي؛ الذي يكتشف 
ضحاياهُ في لحظاتهم الأخيرة - ومن خلال ترتيبات أولئك الذين أوقعوهم في 
الشرك- كلاً من 'حقيقة" الأمور الواقعية و"كذب" ما بدت عليه. وعلى سبيل المتال» 
ل ع ا 0 الدوق» يصدم هذا الأخير بكشفه له 

قئله وأداة موته (الجمجمة المسمومة) ليسا ما بديا عليه: ثم يجبرهء والسيف في 
يده على أن يراقب الزنى الذي هو على وشك أن يبديه» في اللحظة ذاتها. فخداع 
الحياة الذي لا يتضح إلا بالموت البطيء؛ يتماشى تمامًا مع العمليات "ذات الطبيعة 
الأليغورية" لدى بنيامين. وليس مصادفة أن بتنهام يعرف الأليغورة بأنها 'مجاز 
[الشبه الكاذب أو الرياء]". إذ أنه كان قد ذكرنا للتو بأن: ا د 
لا يعرف كيف يحكم" (عقروع” أأعوعت عله أناح 1 أودولل العوعر نبيج)!". فنشوة الشرير 


.166 بنيامين؛ أصلء ص‎ )١( 

(*) نسبة إلى روكامبول» الشخصية التي خلقها قلم بونسون دو تيراي في سلسلة من قصص المغامرات 
المليئة بالمفاجآت والحالات الاستثنائية التي تتكشف في النهاية على عكس المتوة 

(؟) بتنهام» الشعر الإنجليزيء ص 197. 
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اليعقوبي الفائقة تأتي مع نجاحه في إحكام .: خطة خطة "أليغورية" لإيقاع عدوه في شرك. 
وشهوانيّته البللاغية تلتقطها بدقة كلمات دامفيل بخصوص الحجر الذي قتل به أخاه: 
"على هذا الأرض سوف أشيّد قصر عزبتي»/ وهذا سيكون حجر الزاوية الرئيس" 
(تراجيديا الملحد» الفصل الثاني» المشهد الرابع» 99- 100). غير أن هذا النجاح 
هو نجاح قصير الأمد في العادة» ذلك أن الأليغورة تنتهي دومًا بالانتقام ممّن طمح 
لأن يبقيها تحت سيطرته. ومع أن '"قصر عزبة" الشرير لدى تورنر يبقى سليمًا 
ركذا عي النبايه كرا احرج الجا إلى وسائل أخرى خرقاء 0 
ا واو يي وح الح كين ل 011 

0 لا تتيح كثرة الحبكات في التراجيديات اللاحقة لأيّ أحد أن 
يسطر على الأحداث. والبناء الأليغوري 0 من الشخصيات لا يغدو سوى 
شخصية لكي تكتب خاتمة 3 التراجيديا 'الخاصة بها" ركس لحرن رن عي 
لأن تبدأ التراجيديا الخاصة بها. والأليغورة: كما هي قي حجاج بنيامين» ليست 
خداعًا للذات يمكن أن نتخيّل أن أحدًا ما يتبّت إليه المفتاح الدلالي» بل هي الشرط 
الخداعيّ الموضوعي الذي يكتنف طبيعة التاريخ ويغدر بالجميع في النهاية. وهذا 
ما نتبيّنه إذا عقدنا مقارنة بين التنكرين الأليغورين الرفيعين اللذين يختتمان على 
التوالي كلا من التراجيديا الإسبانية والنساء تخذر النساء» بعدها بثلاثة عقود. ففي 
تراجيديا كيدء يرتب هيرونيمو لأن يكرّر كل دوره في في التنكر الذي يعطي هذه 
التراجيديا تفسيرها وحكمها الأخلافيين. وإذا ما كان التنكر هو'مجاز الرياء" الذي 
يتيح فرصة الثأر لهيرونيمو وبلليمبيرياء فإنه أيضنًا وفي الوقت ذاته إعادة الإحكام 
الرمزية لكامل مجرى الأحداث التراجيدي مما يفسح مجالا للفهم الواضح بلا أي 
لبنس. ا ل ا ل ا 
السايقة لك "الممْلية كوتو 0 هذه المرّة ويُختتم التنكر بالألعاب النارية 
القائلة التي يلعبها كيبوبيدات يطلقون سهامهم المسمومة وحوريات يطلقن أبخرتهنَ 
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القاتلة» قبل أن يستنكر الدوق» المنزعج قليلاًء هذه الضروب من الخروج على 
البرنامج» ثم يتجرّعء وقد أذهله هذا الأداء» من كأس طافح بالسم. لقد أفسحت 
أليغورة كيد الواضحة المميزة (وأليغورة العصور الوسطى المسيحية بأكملها) 
المجال أمام الأليغورة المبهمة المخادعة التي تفحصها بنيامين. ومثل موضوعة 
الشهوة الأساسية؛ فإِنَ الحبكة أيضًا تخضع لهذا التحولء» الذي يبقى علينا أن نتتبّتعه 
أيضًا في "الشخصية" الأساسية للمسرح اليعقوبي. 


تتطلب حبكة الدراما اليعقوبية وظيفتين متتامتين» حديثتي البزوغ: إحداهما 
مسؤولة عن التومتط بين الخطط المتنوعة المتصارعة في محاولة لتفادي الكارثة. 
والأخرى مسؤولة عن تنفيذ خطة معينة دون تردد أو إيطاء. فلدى شكسبير» كانت 
هاتان المهمّتان موكولتين إلى شخصيات صغرى وسخيفة في الغالب مثل 
بولونيوس» روزنكرانتس وغيلدنشتين» قتلة ماكبث المأجورينء أمّا لدى اليعقوبيين» 
فنجد أنّ هؤلاء الوسطاء والقتّلة (وغالبًا ما تجتمع الوظيفتان في شخصية واحدة) 
يشغلون وسط الخشبة» مثل فلامينيو» بوسولاء ليفياء ديفلوريس, وحتى فيندايبس 
جزئيًا. وهذا الانزياح الذي ينزاحه مركز الثقل الدرامي باتجاه أشخاص من مرتبة 
انض ييووته عنصي الاو إلى شبوية المتفطة الأ يو اضال تر اكنية حسم الطيقنة 
الحاكمة اليعقوبية؛ التي لم يقتصر أمرها على التدهور والانحطاطهء بل تعدّاه أيِضًا 
إلى عجزها الجبان عن مواجهة أفعالها الخاصة والنظر فيها مباشرة. فماكبتث لم 
يستأجر قاتلا ليذبيع دنكن؛ وعطيل يعلم أن عليه أن يخنق ديدمونة بيديه» أمّا اللورد 
اليعقوبي الخسيس فيتنصل على دمو مشين من كل مسؤولية عن مشاريعه ويحملها 
أحذا ما آخرء لا يلبث» علاوة على ذلكء أن ينحو عليه باللائمة لإطاعته أوامره 
(قزكيئاتة مع موسولا أو إإوانياذ مع ديفلورين) تمكةا تددم سدم االتخصياة 
الخائعة الذليلة إلى موقع "مركزي" في الحبكة» بقدر ما يكون مثل هذا الموقع ممكنا 


- ولنتذكر هنا تلك التهدئة الكبرى إنما القصيرة التي تقيمها ليفيا في الفصل الثالث 
معرفة شاملة بالأحداث. غير أن تفوقها هذا بظل ملتبمناء مرتبطا بافتقارها إلى 
الاستقلال بل متوقفا عليه وعلى كونها مجرد أدوات في أيدي آخرين: "أنا 


مخلوقتك". تقول بوسولا لفرديناند (دوقة مالفيء الفصل الأول المشهد الأول؛ 296). 
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وكما يلاحظ فلامينيو» فإنَ هؤلاء مجبرون على ألا يكفوا عن "التقلب والتلون" إذا 
ما أرادوا أن 'يقلدوا العظماء" (الشيطانة البيضاءء الفصل الرابع» المشهد الثاني» 
4- 245). إنهم مجبرون على ألا يكونوا 'أنفسهم' قطء بل شيء آخر على الدوام؛ 
ضعيف وخادع: مجبرون على أن يتبختروا ويتململوا على الخشبة باعتبارهم ليسوا 
أكثر من أليغورات مشخصة. يقول هيغل: 'ما يفعله العبد هو في الحقيقة فعل 
السيّد. وفعل [الوعي] الثاني هذا هو فعل الأول الخاص'("). ففي القلب من 
التراجيديا اليعقوبية نجد وعيًا مرا من الاستقلال» وفاعلية مجرّدة من الحرية. 
وليس مدهشا أن هذه الشخصيات تجمئد جوهر السوداوية (الميلانخوليا): 'لقد عشت 
في السوء جامحًا باغيّاء كدأب من يعيشون في بلاط:/ وإذ وجهي يغشاه الابتسام؛/ 
كنت حينًا بعد حين أحسّ الجزع في صدري من نداء الضمير./ طالما ,حبر تلك 
الأهوال من يرفلون في ثياب المرح والتكريم:/ إننانضمّب الطير الأسير يغرّد إذ هو 
ينتحب" (الشيطانة البيضاء» الفصل الخامسء المشهد الرابع» 118- 123). ذلك هو 
تنيب الوحود كين الأصنيل الذي "بعد في العيدة تحديدء الأقرب. إلن الففال» كينا 
يقول هيغل بحق. وغياب الأصالة هذا لا يجد ثقله المقابل (كما ترى نظرية 
غولدمان) في قيمة أصيلة ماء مهما يكن مهزومًا في حقيقة الأمر . فالحيرة فى 
صدر فلامينيو لا تخرج قط إلى النورء وحين تكون بوسولا زميلته و 
التي صئرفت الآن من خدمة السلطة 'حرة" في أن تفعل؛ فإِنٌ خطا يدفعه لأن يقتل 
في نفسه ذلك النصف "الخيّر' مجدّدا في شخص أنطونيو. فالتراجيديا اليعقوبية لا 
تعتزم البثّة السعي وراء أساس مختلف للمجتمع الإنساني» بل تسعى وحسب إلى 
اتباع مسار الأصالة على كامل الطريق وصولا إلى انحلالها الذاتيّ الذي لا مفر 
منه. إنها دراما لا تعمد الذات فيها إلى المساءلة» بل تتوه وتضل فحسب. 
ولعل .جون ويستر أن يكون أفضل من يعيّنَ عن لعنة الأليغورة المعلقة قوق 
البلاط اليعقوبي بأشكال شتىء إذ تشيع هذه اللعنة لديه ذلك الشيوع الجذري في 
اللغة ذائها. "حين أنظر في أحواض السمكء في حديقتي./ أحسب أنني أرى شسيئاء 
مسلكا كا طوس ويد نتسويه تكوي؟ زد قة ولتي »الفسي الكامين » البقهة 


116 فينومينولوجيا الروح؛ أوكسفورد 1977: ص‎ )١( 
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الخامس» 5- 7 ). فكلمات الكاردينال هذه مثال مدهش على بلاغة وبستر: حيث 
قفتن قا المظاهر؛ و إيهام "الشيء" الذي يراه ذلك الوقوف الغريب إزاء دقة 
ووضوح "الفأس المُسَننَة' التي يحملها كسلاح» وحيث تتوضّع الرؤيا الغريية 
الموحشة في المياه المألوفة التي تملاً "أحواض السمك في حديقتي". فجأة, فسي 
المكان الأبعد ما يكون عن التوقع, تظهر علامة؛ علامة مبهمة. بل إن إبهامها ليس 
ذلك الإيهام الذي يسم المعجزة الكلاسيكية» كالتباس أبوللو البارد الذي» إذا ما حَدَعَ 
أو لل : إنما يفعل ذلك لكي يكشف في النهاية معناه الحقيقي والوحيد. فلدى 
وبسترء المعنى لا يخدع أو يضللء بل ينحل: إلى مظهر ("أحسب أنني أرى'): 
و اعنام : اللتحدية: اغوي + رنسيل لذ يمكن كله (مسلها بكدن شسدة | ولسنية 
الواتكلة كس دان كود الع الاق بل تلن بصا ره اماس إن مقي اكت 
علامات بالفعل أم لا. أين ينتهي الخيال السوداوي (والخيال كلمة أساسية لدى 
وبستر) ويبدأ واقعٌ متعال بالتجلي؟ فشخصيات وبستر تتردد بين الحاجة إلى إيجاد 
'إثبات" ميتافيزيقي على شكل مدلول متعال وبين تشكك جبان بشأن وجوده الفعلي 
والتكائزة توه ين اخضاطة ني وزعلى سيل العتالة على الرغم من أنّ الطالع الذي 
يستكشفه أنطونيو عند ولادة ابنه يتنب للطفل بميتة عنيفة» إن أنطونيو هو الذي 
يموت ميتة عنيفة» في حين يرث ابنه الدوقية. كما أنه وهو يقرأ الطالع؛ يرعف 
أنفه فوق حروف أسمه المرسومة على محرمته فيعلق قائلاً: '"لو أنني أؤمن 
بالخرافة, عدن / هذا نذير شؤم: مع أنه وليد المصادفة وحسب" (دوقفة مالفيء 
الفصل الثاني» المشهد الثاني؛: 127- 128). ٠‏ غير أنه بقوله هذا يضيع الطالع الذي 
يغدر بالدوقة» إذ تلتقطه 00 . وفي النهاية. إذاء كان الدم علامة شوم بالفعمل» 
إنما بالنسبة للدوقة وأنطونيو وليس بالنسبة لابنهما. وهذا التقلب الدلالي أو انعدام 
الدقة هن من تحط في اعمال وانستره ككل :بحييث نهد لزية فكو اهنا بآرة :ققة عله 
ما بين الوجود الإنساني والنجوم؛ أما ماهيّة هذه العلاقة» أو كيف يمكز للمرء أن 
يحيط بهاء فهي أمور تظل بعيدة عن الوضوح. كما تتواجد الأشباح على نحو 
لكنها قد تكون مجرّد إسقاطات خيالية. ومع أن وصف القديس غريغوري 
لنار جهنم كان ينبغي ألا يكون محل خلاف بالنسبة للكاردينال» إلا أن هذا الأخير 
لهل" في حقيقة الأمر ويجد هذا الوصف متناقضنًا. وفسي لحظة من لحظات 
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الشيطانة البيضاءء يروي فلامينيو خرافة طويلة أخلاقهة المغزىء؛ ويوجزها 
ويعترف أنّ المثال قد لا يصدق 'في كل تفصيلة" لكنه يظل على ثقة به مرّة أخرى 
ويطبّقه على الوضع المطروح (الفصل الرابع» المشهد الثاني» 218 وما يليه). و 
تتمثل اللعنة الخاصة التي تنزل بشخصيات وبستر في أن هذه الأخيرة لا تستطيع 
قط أن تستغني عن الكلام: عن صنع المعنى» وعن التضخيم البلاغي لتجربتها. 
فهذا يكتشف أنه ديّوث لأن 'شعار" ألقي على نافذته؛ وذاك يرتب لعملية قتل 
بإاكزاجه أخلاها ولكاجي+ وشخضنيات تقضبي ينها توفي >كمها اتتعانة: مارميللى 
فلأمينيو» عدولياء الدوقة: 'الكازدينال»يوسو لأء كين أن هذا القض م "الشكو" (فمين 
بين جميع اليعقوبيين» وبستر هو الذي يستحضر شكسبير على هذا الصعيد أشد 
الاستحضار) لا ينير سبيل الشخصية قطء على الرغم من أنه لا يتخلى:عنهاء بل 
يعمل بدلاً من ذلك على إبقائها في حالة من الشك والالتباس تجعلها تلك الضحية 
السضيلبة شرك الأكرين ,"الندن بمؤى "يقل فلكميتير (الشوطانة البيحناف اللفضيل 
القاسن” المشهد السادسن»)176)» يشين في أحقاينا: على النوات ولا سيلة إلى ركه 
وأفراد البلاط هؤلاء الذين تلاحقهم الأرواح - أو"تطاردهم", كما يقول أحدهم 
للآخر- إنما بيدورون في حلقة مفرغة في محاولة عابثة للفرار من ذلك"الشيء" 
الذي يصعب تحديده. فقدرهم لم يعد حكاية ماكبث التي يحكيها معتوه أو خلد 
الطبيعة الشرير عند هاملتء بل جروء كما يبدو لهم على الأقل. وعالمهم يبقى على 
قيد الحياة دونما حيوية» بعد أن استنزفه البحث عن مرتكز (قامتقومء زطنا) وهمي 
في خضمح علامات خادعة لا تحصى. ولذلك فهو عالم تتمثل رغبته الأعمق في 
القمراق مواق فااتشنيو قزل موقا "الاو لوو لنت الكرحينا؟ (الشيطافة المتصاء: 
الفصل الخامسء المشهد السادس:206). . ويقول الكاردينال: "والآن» أصليء أن/ 
أفكل برو لآ أخطن على بال قبل" (دوقة مالفي؛ الفصل الرابعء المشهد الرابع؛ 90). 

ما قصر الأمير فتطارده الأرواح حقاء والمصير الأليغوري الذي لا يلين المعلق 
فوق كل جانب من جوانبه (الحب والطتوع الأسياد والعبيد» الأفعال والأقوال) 
يجعل منه موضعًا خربًا ومهدّذا في آن معًا . وفي خيال اليعقوبيين» كان هذا بلاطا 
رشقي أن لاوطو مانا علدنا عن ركبا ذاتف 1 


إن هي إلا بضع سنوات أخر... 


ديالكنيك الخوف 


-١‏ نحو سوسيولوجيا للمسخ الحديث: 


يتلخص خوف الحضارة البرجوازية الحديثة في اسمين اثنين: فرنكنشتين 
ودراكيولا. وكان المسخ ومصتّاص الدماء قد ولدا معّاء ذات ليلة من ليالي العام 
لعا لطس اناي سن قا ل امو ور 
لفيف من الأصدقاء تزجية للوقت في صيف ماطر©. غير غير أن هذين الكائنين اللذين 
2 عر الثورة الصناعية» سيعاودان اظهور من في تلك السستوات الحرجة 

خر القرن التاسع عشرء باسمين جديدين هما هايد ودراكيول١‏ يتيز وان 
السينما في القرن العشرين: مع التعبيرية الألمانية» بعد الحرب العالمية الأولى؛ 
ومع الإنتاجات الضخمة لشركة 210 في أميركاء بعد أزمة العام 1929؛ ثم في 
العامين 1956 و1957» حين جمد بيتر كوشنغ وكريستوفر ليء بإخراج من تيرنس 
فيشرء هذا الكابوس ذا الوجهين ذلك التجسيد المفعم بحس الظفر والانتصار. 


لقد عاش فرنكنشتين ودراكيولا حياتين متوازيتين. وهما شخصيتان لا 
تنفصلانء؛ لأنهما متتامتان؛ الوجهان المرعبان لمجتمع واحدء طرفاه الأقصيان: 
البائس المشوه والمالك الذي لا يعرف الرحمة» العامل ورأس المال: "لا بد للمجتمع 
بأكمله من أن ينقسم إلى طبقتين اثنتين من أص حاب الملكية والعمال الذين لا 


(*) تألف هذا اللفيف من الشاعر اللورد بايرون والشاعر بيرسي بيش شيللي وماري ولستونكرافت شيللي 
(زوجة شيللي المقبلة) وكلير كليرمون وجون بوليدوري» يت بايرون» حيث اقترح اللورد بايرون 
أن يكتب كل منهم قصة أشباحء على سبيل التحدي؛ بعد أن قرأوا إحدى الترجمات الفرنسية لقصص 
أشباح ألمانية. ويبدو أن هذه اللعبة هي التي ألهمت ماري شيللي كتابة فرنكنشتين وجون بوليدوري 
كانه مقخاضن الدماة. 

)١(‏ ماري ولستونكرافت شيللي» فرنكنشتين (1517).» لندن 1977؛ جون بوليدوري؛ مسصاص اللسدماء 
(1819) في حكايات رعب قوطية؛ بالتيمور 1973؛ روبرت لويس ستفنسنء: حالة الدكتور جيكل 
والسيد هايد الغريبة (1883)؛ لندن 1924؛ برام ستوكر. دراكيولا (1897): لندن 1974. 
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يطفن ولا جوف اند انيه الك هي والسية لعا قرز ادا لقان لياق 
العلمي بالمستقيل (والضامن لإعادة تنظيم المجتمع المقبلة) هي إنذان بنهاية ثقافة 
القرن التاسع عشر البرجوازية. فلم تكن ولادة أدب الرعب إل من رعب مجتمع 
منقسم» ومن الرغبة في مداواته على وجه التحديد. وهذا هو السبب قفي أن 
دراكيولا وفرنكنشتين لا يظهران معاء إلا في حالات استثنائية نادرة. وإلا تبلغ 
الخطر والتهديد حدًا رهيبًا: فهذا الأدب» وقد أحدث الرقت:» لا بد أن بيذده أيضًا 
ويستعيد السلام. لا بد أن يستعيد التوازن الذي تحطمء ويزيّن الوهم بأنه قادر على 
أن يوقف التاريخ: ذلك أن المسخ الوحشي يعبّر عن القلق من أن يكون المستقبل 
ممسوخا وحشيًا. أمّا خصمه -- عدو المسخ- فيكون على الدوام» وبعكس ذلك 
تمثيلا للحاضرء وخلاصة لوسطية القرن التاسع عشر المُعْجَبّة بذاتها: ملك الوسطية 
القوموية» الغبية» الخرافية» الكارهة للثقافةء العقيمة» الراضية عن ذاتها. لكن الأمر 
لا يتوقف عند هذا الحد. فالجمهورء وقد دوّخه الاهتمام الشديد برعب المسخ يتقبّل 
رذائل من يدمّره دون تذمّرا"» تمامًا كما يتقّل تصويره الأدبي»ء ذلك التنميط 
المُضنى والمكرور الذي يستعيد قوته وعذريته ما إن يحتكَ مع الغريب. هكذاء يفيد 
المس في إزاحة صنوف العداء والرعب الظاهرة للعيان داخل المجتمع إلى 
خارجه. ففي فرنكنشتين يُوضّع الصراع على أنه بين "عرق من الشياطين" و"النوع 
البشري" كل من يجرؤ على مقارعة المسخ يغدو بصورة آلية ممثل هذا النوعء 
مكل المجتمع بأكمله. وبذلك؛ يفيد المسخ, ا تمامّاء في إعادة بناء كلية 93 
لحمة اجتماعية» ما كانت - بحد ذاتها- لتبدو مقنعة 


»1975 ماركسء "المخطوطات الاقتصادية والفلسفية" (1844))؛ في الكتابات الأولى» هارموندزورت‎ )١( 
.322 ص‎ 
(؟) تؤدي 0 البوليسية 'الكلاسيكية" وظيفة مشابهة. فالجريمة تضع . الاتخصيناة ونيا اتحصك اناه‎ 
الشلك: فتغدو افعال هذه الشخصيات ملتبسة مريبةء وتغدو مُثْلها محل سؤال» وأهذاقها عامحهة غرو أنه‎ 
“تشبكل القتك: فى لكان ؛ وتتعاد الأهلية إلى الجميع. 'ينبغي مقاضاة المجرم‎ 0 
على جريمته لأنْ هذا هو السبيل الوحيد الذي يؤمْن لبقية 0 بالتراعة مر ها قناماء وفرفن‎ 
القصة البو ليسية النفسي يكمن في هذه البراءة. فهذه القصة لإ توجد لكى تثير التهمة أو تصادق عليها‎ 
بل لكي تبددهاء حيث يعلن حل العقدة عن البراءة العامة*. بريجيد بروفيء *القص البوليسي: أسطورة‎ 
حديثة”, باعزباع 2 نن وبع 1965؛ العدد 1ء ص 21. والبراءة العامة ليست سوى مو موافقة غريزية‎ 
على قوانين المجتمع العامة التي ي تعلن عن خيرها وعدلها إزاء الانتهاك الفرديء أو "الحالة" الإجرامية‎ 
الاستئتانية.‎ 


3 
وم 


ومسخ فرنكنشتين ودراكيولا مصاص الدماء هما ديناميان وكليّان» بخلاف 
المسوخ السابقة. وهذا ما يجعلهما مرعبين. أمّا قبلهماء فكانت الأمور مختلفة» حيث 
يكتفي أشرار الماركيز دي ساد بهوامش المجتمع مسرحا لأعمالهم» فيختفون بعيذا 
في أبراجهم. وتقع جوستين ضحية لهم لأنها ترفض العالم الحديث؛ عالم المدينة؛ 
والتبادل» عالم اختزالها إلى مجرد سلعة. وبذلك؛ تمثلمٌ نفسها إلى الرعب القديم؛ 
رعب العالم الإقطاعيء ومشيئة السيّد الفرد. وعلاوة على هذاء فإِنَ للشر” لدى 
الماركيز دي ساد حده "الطبيعي" الذي لا يمكن تخطيه: ألا وهو إرضاء رغبة 
السيّد. فما إن يرتوي هذا الأخير حتى يتوقف التعذيب. أمّا دراكيولاء بالمقابل» فهو 
دامك الزيع امد 1 حي نكر أو يجدتد انتصار "الرغبة في التملك على الرغبة في 
الاستمتاع7')؛ ومثل هذا التملك؛ الذي ل يكيف بالاسنيائك. هو ما نك لا اومدرفت 
ارتواءً ولا حدوذا بطبيعته. فمصتاص الدماء لدى بوليدوري يظل ذلك الميّد 
الإقطاعي قليل الشأن الذي يضطر لأن يطوف أوروبا ويخنق فتياتها بقصد البقاء 
البائس. فالزمن ضندهء ضد رغباته المحافظة. أمّا دراكيولا يرام ستوكر فهوء 
بالعكس» ذلك المقاول العقلاني الذي يوظف ذهبه في توسيع سلطانه: في فتح مدينة 
لندن. ويبذر مسخ فرنكنشتين الهلاك في الدنيا بأسرهاء من الألب إلى اس كتلنداء 
ومن أوروبا الشرقية إلى القطب. وبالمقارنة معهماء فإنّ شبح قلعة أوترانتو") 
العملاق يبدو أشبه بالقزم. فهو مقتصر على مكان واحد؛ ولا يستطيع أن يظهر 
سوى مرة وأحدة وحسب؛ مجرد أثر من 0 إن تتم استعادة النظام حتى 
يصمت إلى الأبد. أمّا المفويع الحديثة فتهتد بأن تعيش إلى مالا نهاية» وبأن تفتح 
الغالدة هذا هو" الدينك في انها ونيا أن تق . 


)١(‏ ماركسء ”المخطوطات الاقتصادية والفلسفية". 

() عمل هوراس والبول (1717- 1797)»؛ وهو من الأملة البارزة على الرواية الغوطية. 

)١(‏ في أفلام فيشرء نكوّن حيوية المسخ ومصاص الدماء مفقودة تماما. وهذه الأفلام لا تبدأ قط باعتداء 
يرتكبه المسخ (الذي يسعده المكوث في البيت أشد السعادة)؛: بل تبدأ بخطأ أو فعل غبي يرتكبه "إنسان". 
وما تدعو إليه هذه الأفلام بشكل واضح هو أن يحجم المرء عن أن يهيم على وجهه. وأن يترك الآ 
على حاليا. وبذلك لا يعود المسخ مرعبا بذاته بل باننياك منطقة 


بعقدونه من اتفاق. وهذا ضرب من رعب دولة الرقاف ناسب لحقبة التماية السك 
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المسخ؛ مثل البروليتارياء محرومٌ من الاسم والكيان المستقل. فهو مس 
فرنكنشتين؛ ينتمي إلى خالقه ويُنسّب إليه كليًا (مثلما يمكن للمرء أن يتكلم على 
"عمال فورد'). وهوء مثل البروليتارياء مخلوق جمعيّ وصنعي. لا يوجد في 
الطبيعة» بل يُبْنَى بناء. وفرنكنشتين عالمٌ-مخترعٌ منتجٌ؛ في صراع مفتوح مع 
والتن» العالم-المكتشف المتأمّل (وهذا النموذج سوف يتكرر مع جيكل ولانيون). 
والأطراف التي يُعَاد جمعها في المسخ وتبْعَث فيها الحياة من جديد هي أطراف 
أولئك - "الفقراء"- الذين دفعهم تفسّخ العلاقات الإقطاعية إلى ع الطرق» 
والبؤسء والموت('). وحده العلم الحديث - هذه الاستعارة ل- "الطواحين الشيطانية 
المعتمة"- “بن ايلكنه أن روا لهم متتتباد. فهو يخيطهم معًا من جديد؛ ويصوغهم 
مشيئته. ليهبهم حياة ة في النهاية. غير أنه في اللحظة التي يفتح فيها المسخ 

عينيه» يرتد خالقه إلى الخف مجفلاً ومرعوبًا: 'على وميض الضوء الباهت» رأيت 
عين هذا المخلوق الصفراء الكامدة تفتح... كيف لي أن أصف مشاعري إزاء هذه 
الكارثة...؟" فبين فرنكنشتين والمسخ ثمّة علاقة متجاذبة وديالكتيكية» أن تلك 
العلاقة التي تربطء بحسب ماركس» بين رأس المال والعمل المأجور”). فمن جهة 
أولى» لا يمكن للعالم إلا أن يخلق المسخ: 'كثيرًا ما عافت طبيعتي الإنسانية مهنتي» 
غير أن توقا ملحا متعاظمًا جعلني أبلغ بعملي ما يقارب النهاية". أمَا من جهة 
أحوى #لسموعاق ها يعافد وزرة أن 'رسه إ ينوك اله وحت خياة مكار رارقه 


)١(‏ مسخ ماري شيللي هو جم من جقث مختلفة. وحين تقدمه السينما باعتباره جثّة واحدة أعيدت إليها 
الحياة (حتى ولو كانت هذه الجثة عملاقة وغير عادية)» فإنها تتفه معناه الاجتماعي إلى حدّ بعيد. 

(1) "هكذا يفترضئ رأس المال العمل المأجور مسبقاً؛ ويفترضٌ العمل المأجورٌ رأسَ المال مسبقاً وهما 
يشترطان وجود واحدهما الآخر على نحو متبادل... رأس المال والعمل المأجور وجهان للعلاقة 
الو احذة ذاتها"..شاركس. "العمل المأحواق ورأس المال" (1849) في الأعمال المختارة في مجلد واحدء 
لندن 1970 ص 83-82. 
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قوة ولا شع أن يتخرّن منده بعد الآن: وهذه هي اللعنة ذاتها التي حلت يجيكل: 
الكى اروح قليف الطيب سوق أخبر كرشي وكشي أن اتحلمن هن :اندي طايه 
لحظة أريد" لكل فاج هر لدي لوكو نذا[ الى عن 201 وبعبارة أخرى» فإن 1 
الخوف الذي يثيره المسخ هو خوف مَنْ يخشى من أنه قد 'أوجد حفار قبره'. 

غير أن ما يثير الخوف ليس مطالب المسخ "الصريحة". فهذه الأخيرة ليست 
إيماءة تحدّء بل مطالب "إصلاحية"/'دستورية". فالمسخ لا يرغب سوى في أن تكون 
00 لعا لس سر سركي إننسي 
5 والصلن تار هو ا امشحتي د وسوف 0 فاضلاً من 
بهامشيته وضعته؛ راجيا فقط أن يكون بقربه 3 0 'مشوّهة ومرعبة 
مثلي". إلا أنه يُحْرّم حتى من هذا. فمجرد وجود هذا المسخ مرعبٌ لفرنكنشتين بما 
فيه الكفاية» فما بالك بأن يتكاثر وتكون له ذريّته. وفرنكنشتين - الذي لا يستطيع 
أن يتم و أأمن زواجت هو 'ختحية نلق العنة: ذاتها الى :وصنتفها بنيخادين: "الأسحيات 

8 4-2 5 

التي سبق لها أن أطلقتها....عنة الذكرء صورة أساسية للعزلة» يتم فيها اعتقال قوى 
الإنتاج'1'). هكذا نَظهَرُ للعالم إمكانية أن تكون للمسخ ذرية على أنها كابوس 
حقيقي: 'سوف يتوالد على الأرض عرق من الشياطين ويجعل وجود النوع البشري 
ذاته أمرًا محفوفا بالمخاطر ومُثقلا بالرعب". 

"عرق من اباط 6 صونة البرواليثازيا هذه والكذا .من اكد العناضين 
5 'عرتكا" حتى 58 00 ا 0 ايده الثابت الذي لا يتبئل. 0 
للمسخ أن يغدو موضوع كراهية غريزية أوليّة؛ حيث يحتاج "البشر" هذه الكراهية 
كيما توازن القوة التي أطلقها. وبذلك لا يكون التمييز العرقي مفروضنا على تطور 


)١(‏ فالتر بنيامين» *"1101]0411اع2”. 


36 
أ 


ارد نوكا » ليا ةسائر السك حاري لاني بيدالا من لزيد ل تتيصال 
المسخ مخلوقا من < جنس آخرء بل فرنكنشتين أيضنًا. فهذا الأخير لا يريد في الحقيقة 
ان حل سا ركفا ور )رك بعك لسرا لخ وهو شيب في يترد نا كاميناه 
من "آلام لا نهاية لها" وما بذله من "عناية" في تشكيل مخلوقه؛ ويخبرنا أن "أطرافه 
لكا سهابية وإتدقة "لمان لد اناكم حبيلة5 طون" ذلك كه الجيدن حرف 
أكاذيب: حيث نجد في المقطع ذاته» بعد ثلاث كلمات وحسبء أن "جلده الأصفر لا 
يكاد يخفي عمل عضلاته وشرايينه الواقعة تحته؛ وشعره أسود لامع مسترسل؛ 
وأسنائه بيضناء كاللوَلوَء لكن :هذه الكماليات لع تفعل.سوى أن شكلت تعارضتا رهيبًا 
مع عينيه الدامعتين» . ..وقوامه المنكميش» “تفده السوادوين البارزتين". بل إن هذا 
الكائن الحديد فى مشخ أصبلا وغرق تتفل أصلاء حت فبل: أن يبدا الحياف إذ 
ينبغي أن يكون كذلكء بل صلنع لبكون كذلكة لقد بحاق بالفكلء إيمًا بهذه الشروط 
يغلي قم لأس وشحة مدا جر عة و اصح تلك الخو فين الإقطاعية الرزاضية الي 
كانت تفرض على كل مرتبة اجتماعية نمطا خاصا من اللباس» فتمكن ب ذلك من 
تمييزها عن بعد ومن تثبيتها ماديًا إلى دورها الاجتماعي. لكن مثل هذا الأمر لم 
بعد ممكناء بعد أر: ن غدت الملابس سلعًا يمكن لأيّ كان أن يشتريها. وبات من 
الضروري أن يُنقش اختلاف المرتبة أعمق بكثير: في جلد المرءء وعينيه» وقوامه. 
وكا ميحطلنا الماسم :تمرك هو كن كان من اليدب عن الطيفات المعنيظرة أن 
ترضخ للفكرة التي مفادها 0 متساوونء أو ينبغي أن يكونوا متساوين. 

بيد أنّ المسخ يجعلنا ندرك أيضنًا أن البشر في مجتمع غير متساو ليسوا 
متساوين. لا لأنهم ينتمون إلى "أعراق" مختلفة بل لأنّ عدم المساواة يُنقش بالفعمل 
على جلد المرءء وفي عينيه» وجسده. الأمر الذي يتجلى خاصة لدى العمسال 
الصناعيين الأوائل: فالمسخ ليس مشوها لأنّ فرنكنشتين يريده أن يكون كذلك 
وحسبء بل أيضنًا لأنّ ذلك ما كان عليه الحال حقا في العقود الأولى من الشورة 
الصناعية. ففي هذا المسخ: تغدو استعارات نقاد المجتمع المدني واقعية: فهو تجسيد 
لحجالكتيك العمل المغتزي. الاي: واصقه مازيكن 'الشاب: كلما كان لمتتوجنه اشكل؛ 
كان العامل فاقذا للشكل؛ كلما كان موضوعه متحضتراء كان العامل بربريًا؛ كلما 
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كان العمل قادراء كان العامل عاجزا؛ كلما كان العمل ذكيّاء كان العامل غبيًا وبات 
عبدا للطبيعة... صحيحٌ أنّ العمل يُنتج روائع للأثرياء» لكنه ينتج العري للعامل. 
صحيحٌ أنه ينتج قصوراء لكنه ينتج أوكار! للعامل. صحيحٌ أنه ينتج الجمال» لكنه 
ينتج الذبول للعامل... ينتج الذكاء» لكنه ينتج البله والعته للعامل('”. هكذا يكون 
اختراع فرنكنشتين استعارة مفعمة بالمغزى لسيرورة الإنتاج الرأسمالي» التي تسبغ 
شكلاً عبر نزع الشكل» وتنتج تحضبّر! من خلال الدّفع صوب البربرية» وتدث 
غنىّ عن طريق الإفقارء فهي سيرورة ذات وجهين يستلزم فيها الإثبات النفي 
ويقتضيه. والحال» أن المسخ - تلك القاعدة التي يقيم عليها فرنكنشتين عظمته 
المكروبة - لا يني يوصف من خلال التفي: فالإنسان حسن التناسبء أمَا المسخ 
فلا؛ والإنسان جميلء أمّا المسخ فبشع؛ والإنسان طيّبء أمّا المسخ فشرير. وبذلك 
يكون المسخ إنسانا مقلوبًا رأسًا على عقبء أو نفيًا للإنسان. فهو بلا وجود مستقل؛ 
ولا يمكن قط أن يكون حرًا أو أن يكون له مستقبل بالمعنى الحقيقي. وهو لا يعيش 
إلا بوصفه الوجه الآخر لتلك العملة التي يمثل فرنكنشتين وجهها الأول. وحين 
يموت العالم» لا يعلم المسخ ما الذي يفعله بنفسه» فينتحر. 

العالم والمسخ هما طرفا رواية فرنكنشتين. والأدق القول إنهما يغدوان هذين 
الطرفين في سياق السرد. فرواية ماري شيللي تقوم في الحقيقة على تخطيط أولي» 
قوامه التبسيط والتقسيم ("لا بِدّ للمجتمع بأكمله من أن ينقسم إلى طبقتين...'). وهذه 
سيرورة لا بد أن يكون لها ضحاياها: حيث تهلك؛ بالفغملء» جميع الشخصيات 
'الوسيطة" واحدة إثر أخرى على يد المسخ: وليم شقيق فرنكنشتين» وجوس تين 
خادمته؛ وكليرفال صديقه. وإليزابيت زوجته فضلا عن والده. وهي النتيجة ذاتها 
التي تتكرر أصداؤها في التضحية بفيلمون وباوسيسء» حين يملي حلم المقاول لدى 
فاوست تدمير وحدة العائلة والملكية الخاصة الصغيرة: في هيئتيّ هذين الزوجين 
العجوزين7). وهذا ما نجده في فرنكنشتين أيضاء حيث ضحايا المسخ (أو الأحرى 


.326-325 ماركسء “المخطوطات الاقتصادية الفلسفية". ص‎ )١( 
الإشارة هنا إلى عمل غوته؛ فاوست.‎ )*( 
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الاجتماعية المستقبلية) هم أولتك الذين لا يزالون يجمتدون مثال العائلة الأخلاقي 
والاقتصادي بوصفها وحدة 'ممتدة": فلا يقتصر هؤلاء الضحايا على الأقرباء 
وحدهم. بل بتعدون ذلك إلى الخادمة والصديق الودود أيضنًا. وما نلاحظه هو أن 
هذا الصديق كليرفال لا يزال تقليديًا وادعًا: فقد اختار» بخلاف فرنكنشتين» أن يبقى 
في بلدة أبويه» في بيت أسرته» وأن يحافظ على قيم هذه الأخيرة. تلك القيم 
الاندماجية» المحلية؛ الثابتة: أي على أخلاقية "السبيل المعتاد" التي امتدحها والد 
روبنسون كروزو7". بل إنّ فرنكنشتين نفسه ينتهي بالتحوّل إلى هذه القيم» لكن 
الوقت يكون قد تأخر كثيرا: "يا لسعادة ذلك الإنسان الذي يعد موطنه العائم كله إذا 
ما قورن بالذي يطمح لأن يغدو أعظم مما تتيح له الطبيعة... وداعاء يا والتن! اسع 
وراء السعادة في التوازن وتجنب الطموح. ولو كان مقتصرًا على ذلك الطمسوح 
البريء في الظاهر والمتمثل في تميّزك في ميدان العلم والاكتشاف". 


تعيد كلمات فرنكنشتين الأخيرة عقد الصلة مع المقدمة التي تضعها ماري 
شيللي للرواية» والتي تعرض لهدف العمل على أنه "الكشف عن ذلك الأنس الذي 
شك العاطللة الأدر رةه كليو ممعادقة 6 كلتجات عسي الأغرر ء فسان 
لوالتن» لأنَ هذا الأخير أساسيّ لإيصال رسالة العمل. فهوء مثل فرنكنشتين» يبدأ 
كشخصية رتيينة أن" كيطل افيه مشجاء البائش فهر كنم كر كن التكر العلسيتي 
)١(‏ تمكن قراءة فرتكنشتين على أنها مقلوب روبنسون كروزو. ففي القرن الثامن عشرء كان الخروج عن 
طوع الأب يُكَافَأ ويُثاب؛ أمّا بعد قرن على ذلك فكان يُعاقب عليه بالموت. وه ذا الاختلاف في 
النهابتين يتوقف تماما على العلاقات التي تقوم بين الابن وقوة العمل. ففي روبنسون كروزوء نجد أن 
فرايدي زنجئ ("عرق من الشياطين')؛ لكن كروزو يحضتّره. ويجبره على أن يغدو "إنساتاء يتكلم 
الإنجليزية» ويؤمن باللهء ويرتدي الثياب» ويقوم على خدمة سيده. أمًا المسخ؛ بالمقابل» فهو الإنسان 

الذي يغدو غير إنساني» إذ يجحد الإله» ويغدر بسيده؛ ويهجر الحضارة: ويهدد بإنامة عرق جديد. كما 
ينعكس هذا الاختلاف في التقنيات السردية المختلفة: فكروزو يسيطر على الوضع؛ وهذا ما يمكنه مسن 

أن يكون أنا ساردة كونية؛ أما فرنكنشتين» الذي يفقد السيطرة على الوضع. فلا يتمكن من أن يتحكم 


حتى بعمارة الرواية. 


]6 
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متسلطة وجائرة وغير إنسانية: 'ليس لحياة إفسان أو موته أن يكونا سوى ذلك الثمن 
الزهيد الذي يتوجّب دفعه لقاء ما أسعى ورّاءه من معرفة". غير أنّ قصّة 
فرنكنشتين تدفع والتن إلى التخلي عن هذا الأمرء فستجيب, ف فى النهاية» لشكاوى 
البارة الذين يخشون على حياتهم» ويوافق على أن يعود 'جاهلاً وخائبا' إلى وطنه 
وعائلته. ولأن والتن ينجوء بفضل تحوله؛ فإنّ ذلك يخلع عليه وظيفة مسيطرة في 
بنية السردء أو فم في منظومة 'مرسلي" الرسائل التي ينطوي عليها العمل. فوالتن هو 
الذي يبدأ النصة كيدها امل كك موزات. وسرده 'يحتوي”؛ ويُخضع إذاء سرد 
فرنكنشتين (الذي 'يحتوي' بدوره سرد المسخ). وبذلك يُحتفظ لوالتن بوجهة النظر 
السردية الأوسع؛ والأشمل» والأشد كلية» وتعمل منظومة السرد على قلْب معنى 
فرنكنشتين كما وصفناهء طاردة ما فيه من رعبه بالانتهاء إلى أن العنصر الواقعي 
المسيطر ليس انقسام المجتمع إلى قطبين متعاكسين» بل إعادة توحيده الرمزية 
المتمثلة في التئام شمل عائلة والتن('). هكذا يلتئم الجرح: يعود المرء إلى البيت. 


ولك الكلية التي تنسبها إلى والثن منظومة المُرضلين السرديين لا تنطبق 
على القصة التي بين أيدينا وحسب بل تتعداها إلى كامل مجرى التاريخ: فعبر 
والتن» لا يعود فرنكنشتين والمسخ أكثر من "حدثين" تاريخيين عابرين؛ فهما مجرّد 
حادث عرضيء أو "'حالة" (كما سيشير العنوان الذي سيضعه ستيفنسن لروايته حالة 
الدكتور جيكل والسيد هايد الغريبة). وبهذه الوسيلة تريد ماري شيللي أن تقنعنا بأن 
الرأسمالية لا مستقبل لها: لعلها دامت بضع سنواتء لكنها انتهت الآن. فمن 
الواضح أن فرنكنشتين والمسخ يموتان دون ورتة» في حين ينجو روبرت والتن. 
وهذه مفارقة زمنية صارخة» لكنها مفارقة كانت ماري شيللي قد هيّئتنا لها. ذلك أن 
نقطة ارتكاز فرنكنشتين السوسيولوجية - خلق البروليتاريا - ليست اس تجابة 
للمصالح الاقتصادية أو الحاجات الموضوعية بل نتاج عمل معزولء وذاتي» وغير 


)١(‏ ينبغي أن نلاحظ أيضا أنّ ماري شيلام ميجن عن بخاء حدوؤة للحائلة اتاجيحة انا فعائلة والتنء على 
سبيل المثال» لا تتعدى أختا واحدة متزوجة» هي المرسل إليه الذي تستهدفه رميائل والتن جميعاً. ويبدو 
الأمر كما لو أن غشيان المحارم راح يلقي بظله على "العاطفة الأسرية" التي تحتفي بها الكاتبة. 
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مبال: إِذْ لا يتوقع فرنكنشتين أن يعود عليه خلق المسخ بأ نفع شخصي. 
كح عي انه ل مضه أن يتوق تلكا 1 بعالم الزرواية ا يليت أ شدية لقاع 
بالمسخ(١).‏ وهو لا يتيح أي سبيل للانتفاع به لأنه ليس ثمّة مصانع. وليس ثمّة 
مصانع لسببين وجيهين: أولهماء أن متطلبات الإنتاج ليس لها قيمة بذاتها بالنسبة 
لماري شيلليء بل ينبغي أن تكون خاضعة لمبدأ الحفاظ على صصسلابة العائلة 
الأخلاقية والمادية؛ وثانيهماء أن المصانع؛ كما أدركت ماري شيللي» سوف 
تضاعف من غير شك “عرق الشياطين" المخيف إلى ما لا نهاية. ولأنٌ ماري 
لتقي في طؤك البو ليتازرواة:فإنها اعزيل«مان' اللوية ناش الال أرضاة فلدية 
بذلك ضربًا من الانسجام المنطقي الأكيد. وبعبارة أخرىء فإنها تزيل التاريخ. 
والحالء أن النتيجة النهائية التي تُسفر عنها البنية السردية المُسْتَخْدّمَة تتمثل 
في جعل قصة فرنكنشتين والمسخ أشبه ب حكاية شعبية. فقصتهما تتقتم وتتواصل 
في شكل شفوي» كما هو الحال في الحكاية الشعبية: حيث يحكي فرنكنشتين لوالتن» 
والمسخ يحكي لفرنكنشتين» الذي يحكي لوالتن من جديد (أَمَا والتن» الذي يجمتد 
التاريخ والمستقبل» فيكتب). وكما هو الحال في الحكاية الشعبية» نجد أن ثمئة 
محاولة لخلق وضع أُسَرِيّ دافئ وموثوق: حتى إن المسخ نفسه يقترح؛ في بداية 
سردهء أن يجد هو وفرنكنشتين ملجأ في كوخ جبلي طلبًا لمزيد من الراحة. ومثل 
المكازة القضية أيجناوكاتون سنانه لأاية كر اعتبال تحضف كبوا كاليا. 
الرأسمالية حلمء حلم سيئ؛ لكنه حلم وحسب. ظ 


)١(‏ يوضح هذا الأمر وجها آخر من أوجه الخوف الذي يثيره المسخ. فقد سبق لكائط أن كتب في تحليل 
الجليل أن "الشيء يكون ممسوخاً حين يحبط بحجمه الغاية التي تشكل مفهومه" (نقد ملكة الحكمء 
أكسفورد 1952ء ص00!). وحجم المسخ لا يجعله يتلاءم مع المواقع المحدّدة والمحدودة الثي يتسم 
بها تقسيم العمل السابق على الرأسمالية. وحقيقة أنه "بحبط مفهومه"” أي "إنسانيته' بتعبير آخرء هي 
تحديدا ما يجعل منه مسخا. فهو لا يستطيع أن يستخدم قدرته الإنتاجية الهائلة إلا في الليل» في الخفاء: 
لمجرد البقاء. ولعلّه كان بمقدوره أن يكون مصدراً نسعادة رأسمالي ما: لكن الرواية ليس فيها أي 
رأسمالي. 
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دراكيولا: 


ليس الكونت دراكيولا أرستقراطيًا إلآ في الطريقة التي يتكلم بها. وما يُدهش 
جوكاتان سارك معدن العكاز الث اللنذني الذي وتكض في ضوف و لبذي تست 
يومياته رواية برام ستوكر- أن دراكيولا يفتقر تمامًا إلى ما يجعل المرء 'نبيلا": 
ألا وهو الخدم. ولا يترفع دراكيولا عن قيادة العربة» أو الطهيء أو ترتيب الأسرّة 
أو تنظيف القصر. ثم إن الكونت سبق له أن قرأ آدم سميث: فهو يعلم أن الخدم هم 
أوانك اماق عن المفتموق 'الذين سممتون ددن من وكشويم: ويكتقن دز اكول أيكنا 
إلى :ذلك «الايستهاكف الاحفت لد الأرسو الى فيح لا بأكتدل :ول شرت رالا 
يمارس الحبا» ولا تروق له الملابس المبهرجة:» ولا يذهب إلى المسرح, ولا يخرج 
للصيد؛ ولا يقيم حفلات الاستقبال» ولا يبني منازل في الضنّياع. وليست اللذة هسي 
الغاية حتى في ذلك العنف الذي يمارسه. وهو (بخلاف فلاد المُخوؤزق» ودراكيولا 
اللاريدي ومدق هاسنن الحطام” الفلرق: سيقو ا يحم يتقف لديا اه ين يشاتيا 
فلا يمتصٌ منها إلا ما هو ضروري دون أن يهدر أي قطرة. فهدفه النهائي ليس 
تدمير حياة الآخرين بنزوة عابرة: 0 تبديدهاء بل استخدامها'. وبعبارة أخرىء فإنٌ 
داكتو للا مكدنه متفشفل» ‏ لصزر” لأتهادة: خلاق البروتستانتية. وميك الع باد ييف 
أو الأحرى بلا ظل. فجسده موجود والحق يُقال» غير أنه 'معنوي": 'عصيّ على 
الإحساس من الناحية الحسية"؛ كما يقول ماركس عن السلعة» و'مستحيل كواقعة 
مادية". كما تعرّف ماري شيللي المسخ في الأسطر الأولى من تقديمها رواية 


)١(‏ يضطر هاركر نفسه لأن يتبيّن هذه العقلانية البرجوازية المتزنة لدى دراكيولاء بعد أن أنقذه هذا الأخير 
من رغبات عشيقاته المتمرة: 'إنه لمما يدفع إلى الجنون الأكيد أن تفكر بِأنّ الكونت هو الأقل شناعة 
بالنسبة لي من بين جميع الأشياء الغبية التي تلوح في هذا المكان الكريه: فهو وحده من يمكن أن أنشد 
لديه الأمان» مع أنّ ذلك لا يمكن أن يتمَ إلا حين يمكنني أن أخدم أغراضه". (التشديد لي). هكذا يبلغ 
انعدام القسوة لدى دراكيولا درجة أنه يخلي سبيل هاركرء ما إن يستخدمه؛ دون أن يمس شعرة في 


رأسه. 
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فرنكنشتين. والواقع أنه من المستحيلء 'ماديًا"» أن نغرّب إنسانا عن ذاتهه أو أن 
ننزع إنسانيته. غير أن العمل المغترب» بوصفه علاقة اجتماعية» يجعل ذلك ممكنا. 
بل إن هنالك بالفعل نتاج اجتماعي بلا جسدء وله قيمة تبادلية دون أن تكون له قيمة 
استعمالية. وهذا النتاج» كما نعلم؛ هو النقود!'). وحين يستكشف هاركر القصرء لا 
يجد سوى شيء واحد: 'كومة كبيرة من الذهب... ذهب من كل نوعء؛ نقود رومانية 
وبريطانية ونمساوية وهنغارية ويونانية وتركية» تكسوها طبقة رقيقة من الغيبارء 
كما الو لياق طمرت ظويلة في الأركن. و العاله الذي :كاق قد طين: قنمي ارين 
يعود إلى الحياة تابي ويغدو رأسمالاً ويشرع في غزو العالم: هذه هي حكاية 
دراكيولا مصّاص الدماء وليس أيّ شيء آخر. 


اكلى: الال عقيل موك الا نيكس اذ يذه ونا لحل الح كمال محستافن 
الدماء الذي لا يحيا إلا بمصنّه دماء المزيد المزيد من العمل الحي"7). يمل هذا 
التشبيه الذي يستخدمه ماركس عقدة استعارة مصّاص الدماء. فهذا الأخيرء كما نعلم 
جميعاء ميت وليس بميّت: فهو ا ا شخص "ميّت" لكنه يتدبّر الحياة بفضل 


)١(‏ سبقت دراكيولا شخصية أدبية أخرى فقدت ظلها: بيتر شايمل. فقد باع هذا الأخير ظله بكيس مليء 
بالنقود. لكنه سرعان ما أدرك أن النقود لا يمكن أن تعطيه سوى شيء لقص اما الك 
والمزيد منهاء كل التقود التي يريدها (فالكيس لا قرار له). إنمًا التقود فقط. فالرغبة الوحيدة التي يمكن 
لبيتر أن يشبعها هي تلك الرغبة المجردة وغير المادية في المال؛ ذلك أنّ جسده غير الطبيعي والمشوّه 
يحرمه من النفاذ إلى أي رغبة جسدية؛ مادية» وملموسة. والفضيحة الكبرى أنه حين يجد بنتأ تحّه 
(ويحبها)» ترفض الزواج منه؛ فيفر يانسا: ولا يعود بمقدوره أن يحب. (متل دراكيولا تماماً: "أنت لم 
تعشق قط؛ لم تعشق قط!"... عندها التفت الكونت... وقال بهمس ناعم: - "بنىء أنا أيضا يمكن أن 
أعشق؛ أنت نفسك تعرفين أن ذلك قد حصل. أليس كذلك؟...”). والحالء أن قصة تشاميسو هي حكاية 
شعبية (حكاية بيتر شليمل العجيبة) نشرت في العام 1813» الفترة ذاتها التي نشت فيها فرنكدشتين. 
وهي تدور مثلها حول الصراع بين انتشار الرأسمالية (بيتر) والبنى الاجتماعية الإقطاعية (مينا 
وقريتها). وكما في فرنكنشتين» فإن الرأسمالية تظهر كحدث عارضء لا يشتمل إلا على فرد واحد ولا 
يدوم إلا لوقت قصير. لكن الحدس الأساسي ينطوي على قوة استثنائية ويقف على قدم المساواة مع 
عقاب ميداس» الذي حال الذهب لديه دون الاستهلاك. 


(؟) ماركسء؛ رأس المال؛ المجلد 1» هارموندزورث 1976. ص 342. 
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تلك الدماء التي يمتصتها من الأحياءء فتغدو قوتهم قوتهأ'). وكلما غدا مصّاص 
الدماء أقوى» بات الأحياء أضعف: 'يزداد غنى الرأسمالي - ليس تبعًا لعمله 
الشخصي واستهلاكه المحدودء كما هو الحال لدى الشخص البخيل - بل بقدر ما 
يعتصر قوة عمل الآخرين» ويجبر العامل على التخلي عن كل متع الحياة7). 
ودراكيولاء مثل رأس المالء يُْقَع إلى النمو المتواصلء ويُحمّل على توسيع مجاله 
إلى ما لا نهاية: فالتراكم من طبيعته. يصرخ هاركر "ذلك هو الكائن الذي كنت 
أعمل على انتقاله إلى لندن» حيث يمكنهء لقرون قادمة ريماء أن يروي ما لديه من 
شهوة الدم» وسط تلك الملايين التي تعجّ بها لندن» وأن:يخلق حلقة جديدةٌ دائمة 
التوسع من أشباه الشياطين الذين يقتاتون على من لا حول لهم ولا قوة" (التشديد 
لي). ويقول فان هيلسنغ لاحقا: 'وهكذا تمضي الحلقة في توسّع دائم'؛ ويسصف 
سيوارد دراكيولا بأنه: "الأب أو المشجّع لنظام . جديد من الكائنات" (التشديد لي). 
فاليفت النهاك الأفعاله بر اكير لأ جنيع هو كلق هذا "النظام الجديد من الكائنات" 
الذي من المنطقي أن يجد في إنجلترا تربته الأخصب. وأخيراء فإنً دراكيولا 
- مثل الرأسمالي الذي هو 'رأسمال مشخص" وينبغي أن يُخضع وجوده الخاص 
لحركة التراكم المجردة المتواصلة دون انقطاع - لا تدفعه الرغبة في القوة بل لعنة 
ألقوة»ء واضطرارٌ لا سبيل إلى الفرار منه. يقول فان هيل سنغ: "حين يصيرون 
(يقصد اللا-أموات) كذلك» يقترن هذا التحول بلعنة الخلود؛ فليس بوس عهم أن 
يموتواء بل ينبغي أن يمضوا جيلا بعد جيل يضيفون ضحايا جددًا ويضاعفون 
أشراق' الغالم'ه وتلاكط تمنا إن حطتاضى النماء ممكق أن حك عله الأصنياء 
جميعاء لكنه ليس حر" (التشديد لي). فلعنته هي التي تضطره لأن يخلق المزيد من 
الضحاياء مثل الرأسمالي المضطر لأن يراكم. وطبيعته هي التي تقفسره على أن 
يكافح لكي لا يكون محدوذاء ولكي يُخضع المجتمع بأكمله. وهذا هو السبب في 


)١(‏ "...اللاأموات أقوياء. قوة يد دراكيولا تعادل قوة عشرين رجلا؛ حتى قوتنا التي أعطيناها نحن الأربعة 
إلى الآنسة لوسي صارت إليه جميعا"(ص 183). ولا يسع المرء هنا سوى أن يتذكر كلمسات 
ميفيستوفيليس التى حللها ماركس: 'إذا كنت قادرا على أن أدفع ثمن ستة فحولء/ ألا تكون قوتها 
قوتي؟/ فأسير عذواء وأنا السيد السمين» كما لو كان لي من الأرجل أربع وعشرون" (أوردها ماركس 
في "المخطوطات الاقتصادية والفلسفية", ص 376). 

.741 ماركسء رأس المالء المجلد 1[» ص‎ )١( 


143 


استحالة "التعايش" مع مصّاص الدماء. فعلى المرء إمّا أن يخضع له أو أن يقتلهء 
فيخلّص العالم بذلك. من وجوده ويخلصه هو نفسه من , لعنته. وحين تنفذ السكين أ 
قلب دراكيولاء في اللحظة التي تسبق موته؛ 'ينم وجهه عن سيماء السلام. تلك 
السيماء التي لم أتصوّر قط أنها يمكن أن ترتسم هناك" الأمر الذي يلقي الضوء 
على فكرة سوف نعود إليهاء هي فكرة تطهير رأس المال. 
وأذا اما كاق"مضتافن: الما ابتعانة لأس المالاء قاذ على مستاهن الذفاء 

لدى ستوكرء والذي يعود إلى العام 1897؛ أن يكون رأس المال في العام 1897» 

وان المان: الذى ويوت ثانية» عد أن طمر طوال عشرين سنة من الكسادء لينطلق 
على طريق لا مرد له من التركز والاحتكار . فدراكيولا احتكاري حقيقي: منفرد 
ومستبد» لا يطيق المنافسة أو يصبر عليها. ويطمح؛ مثل رأس المال الاحتكاري» 
لأن يطبح بآخر آثار الحقبة الليبرالية ويدتمر جميع أشكال الاستقلال الاقتصادي. 
وهو لم يعد يقتصر على احتواء قوة ضحاياه المادية والأخلاقية (بالمعنى الحرفي 
لكلمة الاحتواء)» بل ينوي أن يجعلهم له إلى الأبد. ومن هنا الرعبء بالنسبة للعقل 
البرجوازي. حيث يغدو المرء مرتبطا بدراكيولاء وبالشر» على مدى الحياة وليس 
'لفترة محدّدة"؛ كما كان ينص العقد البرجوازي الكلاسيكي بقصد الحفاظ على حرية 
أطراف التعاقد. وهو مثل الاحتكارء يهدد فكرة الحرية الفردية ويدمّر كل أمل لدى 
المرء بأن يستعيد استقلاله في أيّ يوم من الأيام. وهذا هو السبب في أنّ برجوازية 
القرن التاسع عشر لم تكن قادرة على تخيّل الاحتكار إلا في هيئة الكونت دراكيولاء 
الأرستقراطي» صورة الماضي» والأثر المرتبط بأراض نائية وعصور مظلمة. 
وذلك لأنٌّ برجوازي القرن التاسع عشر يؤمن بحرية التجارة: ويعلم أرُ على 
التنافس الحر» كي يرسخ أقدامهء أن يدمئر طغيان الاحتكار الإقطاعي. وهذا ما 
يجعل الاحتكار والتنافس الحرء من وجهة نظره؛ مفهومين لا يمكن التسوية بينهما. 
فالاحتكار هو ماضي التنافس» العصور الوسطى. وهو لا يستطيع أن يصدق أنه 
يمكن أن يكوق مستقيل هذا السافى» وأ التنافين:ذانه يمكن أن يواد الالمتكان افد 
أشكال جديدة. ذلك لأنّ "الاحتكار الحديث هو... التركيب الحقيقي... نفي الاحتكار 
الإقطاعي بقدر ما يتضمن منظومة التنافس» ونفي التنافس بقدر ما هو احتكار "(). 


.195 ماركسء "خاصية الفلسفة" (1847) في ماركس وإنجلزء الأعمال الكاملة» المجلد 6» لندن 1976؛ ص‎ )١( 


144 


هكذا يكون دراكيولا في أن معَا النتاج النهائي للقرن البرجوازي ونفيه. ولا 
يظهر في رواية ستوكر سوى هذا الوجه الأخيرء الوجه النافي والمدمّر. وثقمة 
أسباب شديدة الوجاهة لذلك. ففي بريطانيا نهاية القرن التاسع عشره كسان التزكيز 
الاحتكاري أقل تطور! بكثير منه في المجتمعات الرأسمالية المتقدمة الأخرى 
(لأسباب اقتصادية وسياسية متعددة). ولذلك أمكن تصوّر الاحتكار على أنه شيء 
غريب على التاريخ البريطاني: على أنه تهديد أجنبي. وهذا هو السبب في أنّ 
دراكيولا ليس بريطانيّاء في حين أنَ خصومه هم بريطانيون أقحاح (ماعدا واحد 
كما سنرىء مولود في ذلك الموطن الكلاسيكي الآخر للتجارة الحرّة» هولنداء إضافة 
إلى فان هيسلنغ). وتحظى القومية - الدفاع المستميت عن الحضارة البريطائنية- 
بدور مركزي في دراكيولا. وتتأتى مركزية فكرة الأمة من كونها فكرة جمعيّة 
تسئّق الطاقات الفردية وتكنه] من مقاومة التهديد. فإذا ما كان دراكيولا يهدد حرية 
الفرد؛ فإنَ هذه الأخيرة تفتقرء بمفردهاء إلى القدرة على مقاومته وهزيمته. وحقيقة 
الأمر هي أن أتباع الفردانية الاقتصادية االصرفء أولئك الذين يسعون وراء 
أرباحهم الخاصة؛ هم أفضل حلفاء مصاص الدماءء؛ دون أن يعلموا ذلك(". 
فالفردانية ليست السلاح الذي يمكن به هزيمة دراكيولا. وهنالك حاجة إلى أشياء 
أخرىء إلى شيئين اثنين في الحقيقة: هما المال والدين» اللذان يُنِظَرُ إليهما على 
أنهما كل واحدء ينبغي ألا ينفصل: بعبارة أخرىء المال في خدمة السدين والعكس 
بالعكس. فمال أعداء دراكيولا هو مال يرفض أن يغدو رأسماليّاء ولا يريد أن يطيع 
ما للرأسمالية من قوانين اقتصادية دنسة بل يريد أن يُستَخدم في فعل الخير. وقرب 
نهاية الرواية» تفكر مينا هاركر بالتزام أصدقائها المالي: 'لقد جعلني أفكر بتلك 


)١(‏ هذه هي حال جميع الشخصيات الصغرى في الرواية» فهؤلاء (عمال شحن السفن والمحامون» البحارة 
والسماسرة؛ الحمّالون والمحاسبون) هم على الدوام أكثر من راضين عن تعاملاتهم مع دراكيولاء وذلك 
لسبب بسيط هو أن دراكيولا يدفع جيداً ونقدأء و ييّسر العمل. فدراكيولا هو واحد منهم: سيّد ممتاز 
للأجراء» شريك ممتاز لرجال الأعمال الكبار. وهم يفهمون واحدهم الآخر جيدا جداء ويقدمون الفائدة 
الكبيرة واحدهم للآخرء بحيث أنْ دراكيولا لا يسلك معهم قط كمصاص دماء: فهو لا يحتاج لأ 


يمتص دماءهم» يمكنه أن يشتريها. 
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القوة الرائعة التي يحوزها المال! ما الذي الا يمكن أن يفعله حين يستَخدم كما 
ينبغي؛ وما الذي يمكن أن يفعله حين يُسسْتَخْدُم استخدامًا دنينًا!” ذلك هو الأمر: : ينبغي 
استخدام المال تبعًا للعدل. فلا ينبغي أن يكون غاية بحد ذاته يراكم ذلك القراكم 
المتواصل. بل ينبغي أن تكون له غاية أخلاقية غير اقتصادية إلى الحدّ الذي يمكن 
عنده أن تَقبّل بهدوء تلك الضروب الضخمة من الإنفاق والخسائر. ومع أن مثل 
هذه الفكرة عن المال لا يمكن أن تكون جائزة ومقبولة لدى الرأسماليء إلا أنها 
أيضنًا تلك الكذبة الإيديولوجية الكبيرة التي أطلقتها الرأسمالية الفيكتورية: تلك 
الرأسمالية التي تخجل من نفسها وتخفي المصانع والمحطات تحت بنية فوقية 
غوطية مربكة؛ الأمر الذي يطيل أمد نماذج الحياة الأرستقراطية ويعظمهاء ويحتفي 
بَِداسة 'العاكلة سيو يدا هذه الأخيزة خفية والشخطن: وأعداء دراكيولا فم علن وجه 
الدّقة أنصار هذه الرأسمالية. إنهم الطبعة المقاتلة من مُحْسني ديكنز. وهم يجدون 
التي فى" القررافة طايه حت جك ا مره لديا ع ليه اليو 
فإنٌ الصلبان» والقرابين المقتسةء والثومء والأزهار السحرية» وما إلى ذلك؛ ليست 
مهمة بسبب معناها الديني الجوهري بل لسبب أكثر دقة وحذقا. فوظيفتها الحقة 
تتمثل في أن ترسم لنشاط مصتاص الدماء حدودا لا يمكن تخطيها. فهي تمنعه مسن 
أن يدخل هذا البيت أو ذاكء وأن يغزو هذا الشخص أو ذاكء وأن يجري هذا 
التحول أو ذاك. غير أن رسم حدود لمصّاص الدماء (رأس المال) يعني شن 
الهجوم على مبرر وجوده ذاته: فهو بطبيعته ينبغي أن يكون قادرًا على التومتع 
دون حدودء وعلى تدمير كل قيد يقيّد حركته. والخرافة الدينية تفرض على 
دراكيولا تلك الحدود ذاتها التي تعلن الرأسمالية الفيكتورية أنها تقبلها بصورة 
عفوية تلقائية. لكن دراكيولا -- الذي هو رأسمال لا يخجل من نفسه» ويصدق مع 
طبيعته؛ ويشكل غاية بحد ذاته - لا يمكنه البقاء في مثل هذه الشروط. ولذلك فإنٌ 
هذا الرمز لتطور تاريخيُ قاس يسقط ضحية حفنة من المنافقين المرائين» زمرة من 
المتعصبين الذين يريدون أن يحتجزوا مجرى التاريخ. وهؤلاء هم الذين يمثلون 
أكا اإثاقية قز القصون ‏ المللنة: 
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فى دياية نر اكيولا تكون عؤيمة امضتاضن الدماء. كاملة: قد اكيولا واحشيقائه 
يحيق بهم الدمارء ولا تنجو مينا هاركر إلآ في اللحظة الأخيرة. لكنّ غيمة واحدة 
وحسب تعكر صفو هذه النهاية السعيدة. ففي قتل دراكيولاء يموت أيضاء وبما يشبه 
المصادفة» ذلك الأميركي» كوينسي ب. موريسء الذي يساعد أصدقاءه البريطانيين 
في إنقاذ أمّتهم. ومع أنّ هذه الحادثة تبدو غير قابلة للتفسير» وغريبة عن منطق 
السردء إلا أنها تتناسب تمامًا مع المنطق والتصميم السوسيولوجيين لدى ستوكر. 
فموريس الأميركي ينبغي أن يموتء لأنه مصتاص دماء. ومنذ ظهوره الأول وهو 
مكف بالعبورص (صبكيك أنه كعوضرقة من الترح الكندافي الوذرة» ولكن ألم يكين 
الكونت دراكيولا نفسه أنيسا في البداية؟). "إنه ذلك الشخص اللطيف:؛ أميركي مسن 
تكساسء يبدو شديد النضارة والفتوة إيبدو: مثل دراكيولاء الذي يبدو مثله لكنه ليس 
كذلك في الحقيقة] لدرجة تكاد تجعل من المستحيل أن يكون قد زار كل هذه الأماكن 
الكثيرة وقام بكل تلك المغامرات". أي أماكن؟ أيّ مغامرات؟ من أين أتى كل هذا 
المال الذي يمتلكه؟ ما الذي يفعله السيد موريس؟ أين يعيش؟ لا أحد يعلم أَا من 
هذه الأشياء. لكنً أحدًا لا يرتاب فيها. لا أحد يرتاب حتى حين تموت لوسي 
عاق تسو الب اسعكافين اننا كينا نفدل نيا الام ومنن قوري ا ايك وررقانة 
حين يحكي موريسء بعد ذلك بفترة قصيرة؛ قصة فرسهء التي يمتصّ دماءها حتى 
لذن كط في الالتيانى: فد وو شكال :در كيو لان قة بعاتم لقن )| ايه وزو ينات 
الخفافيش الكبيرة التي يدعونها مصتاصة الدماء". إنها المرة الأولى التي يُذكر فيها 
اسم "مصتاص الدماء" في الرواية: لكن دون أن نجد أي ردّة فعل. كما لا نجد أي 
رذة فعل أيضنا بعد بضع أسطر حين يقترب موريس من الدكتور سيوارد ويقول له 
بما يشبه الهمس الشرس: "ما الذي أساله [أي الدم]؟" لكن الدكتور سيوارد يهزة 
رأسهء فليس لديه أدنى فكرة. ويّعده موريسء لكي يطمئنه. بأن يقدم العسون. ولا 
أحدء أخيراء يرتاب حين يغادر 27 غرفة الاجتماع المكرس لوضع خطة 
لمطاردة مصتاص الدماء ويطلق طلقة - خاطئةء بالطبع - على الخفاش الكبيير 
الذي وقف على إفريز النافذة يستمع إلى التحضيرات؛ أو حين يختفي موريس بين 
7] 


الأشجاز» بعذ اتدفاع دراكيولا داخلاً إتى المنزلء الأمر الذئ لا يتوتب اغليه.سنوى 
أنه يفقد أثر دراكيولا ويدعو الآخرين لأن يوقفوا المطاردة الليلية. هذا هو كل ما 
يفكله موريين: في "زر لكي لول أنه :يكن وفاقف: اللخرزين » مسستنا "نذا للتشقز 
الغامض على عالم مصتاص الدماءء لكان شخصية زائدة ونافلة تمامًا. فما دامت 
متواطئ. وما إن يكون هناك انقلاب في المصائرء حتى يتحول إلى عدوه اللدود. 
فموريس يدخل في تنافس مع دراكيولا؛ يود أن يحل محله في غزو العالم القديم. 
ومع أنه لا يفلح في الرواية إلا أنه سيفلح» في التاريخ "الواقعي" بعد بضع سنوات. 
أميركا سوف تنتهي بالفعل إلى إخضاع بريطانيا التي تخشاهاء وإن يكن بصورة 
غير واعية - فإن الأمر الحاسم هو أن نفهم لماذا لا يصوئره ستوكر كمسصّاص 
دماء. والجواب يكمن في التصوّر البرجوازي للاحتكار والذي سبق أن وصفناه. 
فالاحتكارء بالنسبة لستوكرء ينبغي أن يكون إقطاعيّاء شرقيّاء طغيانيّاء ولا يمكن أن 
يكون نتاج ذلك المجتمع ذاته الذي يود أن يدافع عنه. وبالمقابل» فإنَ موريس .هو 
نتاج طبيعي للحضارة الغربية» شأنه شأن أميركا التي هي ضلع من بريطانيا وشأن 
الرأسمالية الأميركية التي هي نتيجة للرأسمالية البريطانية. وجّعل موريس مصّاصا 
للدماء كان كفيلا بأن يعني اتهامًا مباشر! للرأسمالية: أو بالأحرى اتهامًا مباشرا 
لبريطانياء وإقرار! بأنَ هذه الأخيرة ذاتها هي التي ولدت المسخ. وهذا غير ممكن. 
ولذلك ينبغي التضحية بموريسء من أجل خير بريطانياء إنما مع إيقاء بريطانيا 
خارج جريمة لا يمكنها أن تعترف بشرعيتها. وهكذا يُقتل موريس مصادفة بسكين 
يطعنه بها غجري (سوف يسمح له البريطانيون أن يفر دون عقاب). وفي اللحظة 
التي يموت فيها موريسء ويختفي التهديد» تمنح إنجلترا القديمة بركتها لهذا الخبير 
باستثمار الأموال المفرط في تهوره والذي لا ضمير له. وترفعه إلى رتبة بنغال 
لانسر: 'لقد مات سيّذا باسلاء بصمث وابتسامة» زارعًا في قلوبنا ذلك الحزن 
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المرير" (ومما له دلالته أن هذه الجملة تغزر في كليشيهات الأدب الإنجليزي 
البطولي الإمبراطوري). وينبغي أن نلاحظ أنّ هذه الكلمات هي الكلمات الأخيرة 
في الرواية» التي يتضح الآن أن خاتمتها الحقيقية لا تكمن في موت الكونت 
الروماني؛ بل في قتل خبير الاستثمارات المالية الأميركي("). 


أحد أبرز الأوجه اللافتة في دراكيولا - كما في فرنكنشتين قبلها - هو 
منظومة مُرسلي ال.رد فيها. فبداية» ثمّة الحقيقة التي مفادها أنّ الوظيفة السردية 
الفعلية في 0 وصف للأحداث وترتيبها في هذه الشبكة من الرسائل» واليوميات» 
- والمذكرات: والتلغرافات» والملاحظاتء والتسجيلات الصوتية» والمقالات: إنما 
يُحْتفظ بها للبريطانيين وحدهم. فليس لنا قط مدخل إلى وجهة نظر فان هيلسنغ» أو 
موريسء وأقل منهما دراكيولا. ولا وجود لخيط الأحداث إلآ في الشكل وبالمعنى 
الذي ختمته عليه الثقافة البريطانية الفيكتورية. وهذه الأخيرة هي تلك المقولات 
الثقافية» وتلك القيم الأخلاقية» وتلك الأشكال التعبيرية التي نَيَددَها خطرُ مصّاص 
الدماء: وهي ذات تلك المقولات» والأشكال» والقيم التي تعيد تأكيد ذاتها وتخرج 
وقد حققت انتصار العرف على الاستثناء»ء والحاضر على المستقبل الممكن» 
والإنجليزية البريطانية المعيارية على أي نوع من الانتهاك اللغوي. حيث نجد في 
دزاكيولاء من جهة أولئ» :إنجليزية. السازدين التامنة والثابتة وواضحة شقافة: ونجةء 
من جهة أخرىء 'لهجة" موريس الأميركية» وإنجليزية دراكيولا المستمدة من الكتب 
المدرسية» وأخطاء فان هيلسنغ. وكما يمثل دراكيولا خطرا باختلافه عن السنة 
التفافية البريطانية» كذلك يتوافق التهديد الأقصى على مستوى المحتوى مع أقصى 


)١(‏ اللمسة الأخيرة هي 'ملاحظة" جوناثان هاركر القصيرة:؛ المكتوبة بعد سبع سنوات من انتهاء الأحداث» 
حيث يُعْلم القارئ أنه هو ومينا قد عمْدا ابنهما “كوينسي". وأنْ "لدى أمّه كما أعلم؛ تلك القناعة السرية 
التي مفادها أن شيئا من روح صديقنا الشجاع قد حل فيه" (ص 336). فالخارجي الأميركي موريس 
"يُعاد تدويره" ضمن العائلة الفيكتورية الظافرة» ليس من غير أن يُجْعْل خاضعاً لإذلال ضمني أخير 
(الأمر الذي يستر عالم اللغة): فاسمه - كوينسيء 0010© كما يظهر من توقيع الملاحظة الوحيدة 


بخط يده- يتحولء بإضافة (ع) ليغدو إنجليزيا أكثر بكثير /إع©5أنا©. 
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درجات عدم الكفاءة والانخلاع التي تصلها اللغة الإنجليزية. ففي منتصف الرواية؛ 
حين يبدو دراكيولا مسيطرًا على الوضعء يزداد تكرر كلمات فان هيل سنغ زيادة 
هائلة» وتسيطر لغته الإنجليزية المنحرفة على المنصة. وهي تغدو مسيطرة لأنّ 
اللغة الإنجليزية» على الرغم من امتلاكها كلمة "6ماوتضة»" (مصّاص الدماء)ء إلا 
أنها غير قادرة على أن تنسب لها معنىء بالطريقة ذاتها التي يعتبر فيها المجتمع 
البريطاني "الاحتكار الرأسمالي" تعبيرًا لا معنى له. ولذلك يكون على فان هيل ستغ 
أن يفسترء بإنجليزيته التقريبية والمشوّهة» ما يعنيه مصتاص الدماء. وعندئذ وحسب 
- أي عندما تُتَرْجم هذه الأفكار إلى سنّة الإنجليزية اللغوية والثقافية» ويعاد تنظيم 
هذه السنة وتعزيزها - يمكن للسرد أن يعود إلى تدفقه السابق» فتبدآ المطاردة 
وويدو: التصين محمونا!'2» ويكدو متطقيا تقامًا أن: نأي الجملة الأخينة انتداذا حقيقيًا 
للإنجليزية الأدبية كما رأينا. 


3 


وليس ثمة سارد كلي المعرفة في دراكيولاء بل وجهات نظر فردية ومستقلة 
فحسب. ورواية الشخص المتكلم تعبير واضح عن رغبة المرء في الحفاظ على 
فرديته؛ التي يهدد مصّاص الدماء بإخضاعها. غير أنه ما دام الصراع بين 
"الفردانية" الإنسانية و'كلية” مصتاص الدماء» فإنَّ الأمور لا تسير على ما يسرام 
مطلقا بالنسبة للبشر. وكما لا يمكن لمنظومة التنافس التام إلا أن تفسح المجال أمام 
الاحتكار» كذلك فإِنً حفنة من الأفراد المنعزلين لا يمكنها أن تواجه قوة مصّاص 


)١(‏ في رواية ستوكرء تشكل وظيفة فان هيلسنغ نوعاً من القطع المكافئ: فهي تغيب في البداية» وتسيطر 
في الوسطهء وتزاح إلى هوامش الفعل في النهاية. فمعونته لا بديل لها بالفعل؛ ولكن ما إن تنالها 
بريطانياء حتى يغدو بمقدورها أن تتدبر الأمور بنفسها: فمما له دلالته أنه ليس سوى مشاهد عند مقئل 
دراكيولا. وفي هذاء تخون رواية دراكيولا التي كتبها فيشر النيّة الإيديولوجية للأصل: فالمبارزة 
النهائية الكبرى بين دراكيولا وفان هيلسنغ تنتمي إلى منظومة من التضادات مختلفة جدأ عن منظومة 
ستوكرء حيث يسود هناك الصراع بين الخير والشر؛ النور والظلام: الاكتفاء بالقليل والرفاهية» العقل 
والخرافة (انظر ديفيد بيريء تراث من الرعب: السينما الغوطية الإنجليزية 1947- 1972» لندن 
3 ص 51 وما يليها). 
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الدماه الشركن مدو هذء تفكلة سنن أن كتهذناها على مستوى المتكدون: امنا عقي 
فتعاود البروز على مستوى الأشكال السردية. حيث ينبغي الحفاظ على فردية 
عورد وقددي فى القع كنف ان اران بكتااتها الى النطة ا جال كف الس 
والجهل؛ بل وبانعدام الثقة المتبادل والعداء بين الشخصيات الرئيسة(). والحل الذي 
يقتمه ستوكر هو حل لامع» يتمثل في وضع وجهات النظر المختلفة قبالة بعضها 
بعضناء ثم إقامة تكامل منظم فيما بينها. ففي النصف الثاني من دراكيولاء ذلك 
النصف الخاص بالمطاردة (الذي لا يبدأء كما ينبغي أن نلاحظء إلآ بعد هذه . 
المقابلة)» من الأدق أن نتكلم على سارد 'جمعي" وليس على ساردين مختلفين. هنا 
لم يعد ثمّة روايات مختلفة للحدث الواحدء كما كان الأمر في البداية. وهذا إجراء 
يعبّر عن عدم يقينية الرواية الفردية وخطئها. فالسرد الآن يعبّر عن وجهة نظر 
عامة» هي الرواية الرسمية للأحداتث. بل إنّ الأسلوب ذاته يفقد شواذاته البدئية.ء 
سواء كانت مهنية أو فردية» ويندمج في الإنجليزية البريطانية المعيارية. وبعبارة 
أخرىء فإنّ هذه المقابلة هي التسوية الفيكتورية ذاتها كما تتجلى في حقل التقنية 
السردية. فهي توحّد مصالح الطبقة المسيطرة ونماذجها الثقافية المختلفة (القانون: 
التجارة» الأرضء العلم) تحت لواء الصالح العام» وتستعيد التوازن السرديء معطية 
هذا الحدث المظلم شكلاً ومعنى هما في النهاية واضحين: قابلين للإيصال؛ 
وعامين. 


)١(‏ توضح قصة لوسي ذلك التعالق الداخلي بين الشخصيات. ففى الفصول الافتتاحية» يدخل مالا يقل عن 
ثلاث من الشخصيات الأساسية (سيواردء هولموود؛ وموريس) في تنافس على طلب يدها. ويعبارة 
أخرىء فإنَ لوسي تحول هؤلاء الرجال إلى غرماء وتثير بينهم الشقاق» وهذا ما يجعل الأمر أسهل 
على دراكيولا الذي يمهّد لسقوطها إذ يعيدء بالمقابل» بناء أواصر الصداقة فيما بينهم. والعبرة هنا هي 
أنّ على المرءء حين يواجه مصّاص الدماءء أن يكبح جميع الشهوات والمصالح الفردية. فالمسكينة 
لوسيء التي تعمل بمفردها تبعا لرغباتها ونزواتها ( كما في اختيارها لزوجهاء دون أن تعلم أمَها 
بدلك!) تقل أولا من قبل دراكيولا ومن ثم يكرر خطيبها. وهو يتصفح الروزنامة: وبغية الأمان: ما 


كان ينبغي أن يكون ليلة زفافهما (و الحدث كله؛ كما سنرىء ينز معاني جنسية). 
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؟ - عودة ١‏ لمكبوت: 


يكشف تحليل فرنكنشتين ودراكيولا السوسيولوجي أنّ إحدى المؤسسات التي 
هتدتها المسوخ أشد التهديد هي العائلة. ومثل هذا الخوف لا يمكن أن يُشرّح تمامًا 
بمصطلحات تاريخية واقتصادية. والأرجح أن يكون جذره الأعمق في مكان آخر: 
في الإيروسء وفي الجنس قبل أيّ شيء آخر. يقول ديفيد بيري: "... يمكن النفر 
إلى دراكيولا على أنه قوة الليبيدو الفيكتوري العظيمة المغمورة وهي تتفجّر خارجة 
لتعاقب مجتمع الكبت الذي احتجزها؛ فواحدٌ من أبرز الأشياء التي يفعلها دراكيولا 
لنساء أعدائه الفيكتوريين الموقرات (في الرواية كما في الفيلم) هو أننه يجعلهن 
شهوانيات'1'). وهذا صحيح. وللتثتت منه ليس على المرء سوى أن يعيد قراءة ما . 
جرى للوسي. فهذه الأخيرة هي الشخصية الرئيسة الوحيدة التي تسقط ضحية 
دراكيولا. وهي تَعَاقَبء لأنها الوحيدة التي تبدي نوعًا من الرغبة. وستوكر حازم لا 
يلين في هذا الأمر: فكل الشخصيات الأخرى منيعة أمام إغراءات الجسدء أو قادرة 
على ضروب التسامي الصارم. هكذا نجد أن فان هيلسنغ. وموريسء وسيواردء 
وهولموود عازبون جميعًا. وأنّ مينا وجوناثان يتزوجان في المشفى» حين يكون 
جوناثان في حالة من الإنهاك والعنة؛ وهما يتزوجان من أجل برا الجرح ونسيان 
تلك التجربة المريعة (الجنسية أيضنًا) التي خاضها جونائان في ترانسففانيا: 
#اراكري بجيلى "هذا ها يظلبة من ووحتهه آنا لوي للبت قذلك روعي مظن 
يوم زفافها بفارغ الصبر. وهذا القلق - الذي يتخذ لديها شكل "الستّرتمَة" - هو ما 
يركز عليه دراكيولا بغية أن يكسبها. وكلما زاد تملكه للوسي» زاد إخراجه لجانبها 
الجنسي: فقبل لحظات من موتهاء 'فتحث عينيهاء اللتين كانتا الآن فاتمتين وقاسيتين 
في أن معاء وقالت بصوت خافت مثير للشهوةء صوت لم أسمعه من شفتيها قبل 
انا لتو او ني عرض اا لسعائتنا للدنا ولحي رمت امه اق "تسروف لاد 
إلى قسوة عنيدة» بلا قلب» وتحول النقاء إلى خلاعة مثيرة.... غدا الوجه متهللاً 
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بابتسامة مثبرة... تقدمت منه بذراعين مفتوحين وابتسامة خليعة... وبلطف تواق 
مكلرة قالف» + كدان إلينة اول نرياب نوق لقم اللكرون سوا الوه ارقي بتوساة 
ليف تعال؛ يمكننا :أن نرتاح من تغال» ها زوجي»تعال!": ؤيكاد الإغواء أن يفعل 
فعله» لكن فان هيلسنغ يخرق سحره. بل إِنّ موت لوسي ذاته لا يخلو من مثل هذه 
الأمورء فهي تموت بطريقة غير عادية إلى حدّ بعيد: ففي خضمٌ تلك الآلام 
والمشقاتء التي لابدٌ أن تكون قد بدت لعقل الفيكتوريين "العام" أشبه مارضطة 
أتلوئ الشيء :قي -الكفن؛ ونتث عن الشفتين: المفتوحتين صررخة شتيعة: تقشع لهسا 
الأبدان. وراح الجسد يهتز ويرتعش ويلتوي التواءات وحشية غريبة؛ وأطبقت 
الأسنان البيضاء الحادة حتى أدمت الشفتين وتلطخ الفم بزبد أحمر قان". أمّا آأرثر 
كزامووة» ورد بعد التق ريدت مو كا اشذفائة المخيط رن كن قطن كال عدذا 
الشيء المخيف؛ ليئن من غير أن يتحصل على إشباع جنسي هائل يظل واضحا 
على الرغم من تشوه أشكاله: "بدا أشبه بالإله ثور9) حين راحت ذراعه الثابتة 
ترتفع وتهبط دافعةٌ أعمق فأعمق ذلك الوتد الذي يحمل الرحمة؛ في حين راح الدم 
المنبجس من القلب المُخترق يسيل من حوله". 

هكذا يحرر دراكيولا الرغبة الجنسية ويحتفي بها. وهذه الرغبة تجذب لكنها 
تخيف في الوقت ذاته. فلوسي جميلة؛ لكنها خطرة. والخوف والجاذبية هما الشيء 
الواحد انها اين لا نوكر وحسب» بل لدئ كثين من الثقافة البرجوازية: الرفيعة 
في القرن التاسع عشر التي سبق أن تعاملت مع إيروس والجنس يوصفهما 
ظاهرتين متجاذبتين» صورتهما البلاغية هي ال «دهنهتتر«ه؛ أو الجمع بين لفظين 
متناقضينء ذلك الجمع الذي يغني بودلير من خلاله التباس علاقات الحب. فبين 
القصائد المستتكرة في ديوانه أزهار الشر” - العنوان الذي يجمع هو نفسه بين 
لفظين متناقضين- نجد قصيدة اتخولات شتام مان" امكيف نو اق المغوية 


(*) إله الحرب والرعد لدى الإسكندنافيين القدماء. وهو يمتلك ثلاثة أشياء أساسية: مطرقة يثير بها البرق 
والرعدء وتتسم بأن لها القدرة على أن تعود إليه بعد أن يقذفها؛ وحزام يضاعف قوته؛ وقفازات حديدية 


تساعده في قذف مطرقته. وهو أيضا إله الأسرة والفلاحين. 
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الأنثى التي لا تقاوم بأنها 'تتلوى مثل أفعى فوق الجمر". وبقول ستاندال في 
هامش الصفحة الأولى من كتابه عن الحب: "أتعهد بأن أتتبع بدقة رياضية 
وكطسلدق (إذا هنا اسستطعة )1 تاريع المرصن الذي رمس لهك" فالس مرطن: انه 
يقتضي إنكار فردية المرء وعقله(". وهذا يعني عند ستاندال المتحمس للتنويرء 
إنكار المرء مبرر وجوده ذاته “وبذلك يغدو الب خط اامميتاة ولا يمكن: إلا لفظر 
أعظم (متل دراكيولا!) أن يشفي الشخص الذي يقع ضحيته: “كان القفز من 
ليوكاتيس صورة جميلة في العصور القديمة. والواقع» أنّ مداواة الحب تكاد أن 
تكون مستحيلة. فهي لا تقتضي ذلك الخطر الذي يركز اهتمام الإنسان أشة التركيز 
على بقائه وحسبء بل تقتضي أيضا - وهو شيء صعب إلى أبعد الحدود - 
استمرار خطر مغر7". خط مُغْر: حيث الخوف والرغبة لا يكقان عن التحول 
واحدقنا إلى التفي ول ييكق. ١ل‏ رفستن عونا كر الأقر» :هذ اجا تدده لقي 
ساد»ء وفي لاميا عند كيتس» وليجيا عند بو» وفي نساء بودليرء ومصاصة الدماء 
عند هوفمان. فما الذي يقف وراء هذا الأمر؟ 

شك فرة الماع مقالا سنا الى ساقي الرعية والحوفة اليضعف ذاه 
في مركز التحليل» ولنأخذ التأويل التحليلي النفسي لهذه الظاهرة: كما تقدتمه ماري 
بونابرت في دراستها لإدغار آلان بو» على سبيل المثال. فهي تعلق على ملاحظة 
ديد عفاذها نين يسور الضاع تلك التضدوين الاقف الذي يقوم به شسخص 
متعيّد". وتضيف: "متعبّد. ..لا يجرؤ على مقاربة موضوع تعبّده إذ يشعر أنه 
مُكتتف بغموض مخيف» خطر7). هذا الغنوض ليس سوى مص الدماء: 


)١ )‏ عند هيغل أيضاء ينشأ الحب من "استسلام المرء لفرد من الجنس الآخرء والتضحية بوعيه المستقل"'. 
لكن هيغل لا يلبث أن يسكن؛ ويحل بصورة ديالكتيكية نفي الذات هذا الذي ينشأ منه الحب: "هذا 
الضياع؛ في الآخرء الذي يضيعه وعي المرء لذاته...هذا النسيان للذات الذي يجد فيه المحب... جذور 
كينوته في الآخرء ومن ثم يعمل في هذا الآخر على إمتاع نفسه تحديداً ذلك الإمناع الكامل" (علم 
الجمال» 1820- 1829" أكسفورد 1975. ص 562- 563) 

(؟) ستاندال» عن الحب (1822)؛ باريس 1957,: ص 118. 

(") ماري بونابرت» حياة إدغار آلن بو وأعماله: تأويل تحليلي نفسيء لندن 1949: ص 209- 210. 
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'في قصة "بيرينايس" على سبيل المثال؛ يظهر خطر الجنسية: 
وذلك العقاب الذي يتهدّد كل من يستسلم؛ من خلال هوس إيجايوس 
بأسنان بيرينايس. والحالء أن التحليل النفسي لكثير من حالات 
العنة الذكرية يكشف عن فكرة - عادة ما تكون مدفونة في اللاوعي 
إلى كذ الحة أن -ذاكه وق تبدى غررية كتين من القراء> مفادها أن 
مهبل المرأة مفروش بالأسنانء الأمر الذي يجعله مصدرَ خطر مسن 
حيث قدرته على أن يعض ويخصي... ويكون الفم والمهبل متكافئين 
في اللاوعي. وحين يستسلم إيجايوس للنزوة الوبيلة التي تدفعه لأن 
يرسم أسنان بيرينايسء فإنه يستسلم للتوق إلى عضو الأم وللثأر 
منه على حدّ سواءء لأن المخاطر التي ينطوي عليها هذا العضو 
تدفعه إلى أن يتجنب جنسيًا جميع النساء بوصفهن ينذرن بأشد 
الخطر. وبذلك يكون فعله ضَربًا من الخصاء العقابي يُنرَل بالأم التي 
يحبّهاء ولكنه يكرهها أيضاء بسبب تمستكه بحبه الجنسي لها في 
طفولته الأولى... غير أنّ هذا التصور عن المهبل ذي الأسنان 
وتهديده التالي يمثل أيضًا نوعًا من الانزياح (إلى الأسفل في هذه 
الحالة) ينزاحه عامل له جذوره العميقة في التجربة الطفلية. فنحن 
نعلم أن الرضّع الذين يكتفون بمص الثديء كونهم بلا أسنان. لا 
يلبثون أن يستخدموا أسنانهم الأولى» ما إن تبرزء في عض هذا 
الثدي ذاته. وهذاء لدى كل متاء هو أول تجل للغريزة العدوانية.... 
ولاحقاء حين تغرس فينا الفروض الأخلاقية التي تشتد أبذا وتتعستد 
كثيرًا ذلك الإحساس بما "لا ينبغي أن نفعله". .. لابدّ أن يغدو تسذكر 
عض ثدي الأم, أو الأحرى استيهام هذا العض» مشحوناء في 
اللاوعي؛ بمشاعر الشرّ القديمة. ولما كانت التجربة قد علّمت الطفل 
ما يعنيه قانون الثأر عندما يخرق السنة. .. فإنه يخشى,» بدوره. من 
أن نَنْزْلَ به تلك العضّات التي رغب في أن يعضتها لأمسه: أعنسي» 
انتقامًا من نزوعه إلى "أكل لحوم البشر"(". 


لله المصدر السابق» ص 8- 9 . 


مر 
لمم 
لك 


يحدد هذا المقطع بدقة ذلك الجذر المتجاذب» الذي يشبك الكراهية والحب» 
ويشكل أساس مص الدماء. ولقد سبق لفرويد أن وصف تجاذبًا مشابهًا يتعلق بالتابو 
إلى الحياة ليدتمر أولتك الذين بقوا): 


"هذا العداءء الذي توفر حادثة الوفاة إشباعًا له في اللاوعي 
لكنه إشباغ مكروب ومُحرجٌ بسبب حادثة الوفاة ذاتها. ٠‏ [يزاح] إلى 
موضوع العداءء إلى الميت نفسه. ... ومرة أخرى... نجد أن التابو 
قد نما على أساس موقف انفعالي” متجانب. فتابو لسوت بضاغ من 
سواه. من التعارض بين ألم واع وإشباع لا واع ينجمان عن حدث 
الموت. وبما أن هذا هو أصل نقمة شبح الميت» فإن من الطبيعسي 
أن يكون أكثر الناس خوفا منه أولئك الذين كانوا في السابق أقربهم 
منه وأحبّهم إليه(2. 


لا بترك نص فرويد أي شك: فالتجاذب يوجد داخل نفس الشخص الذي 
يعاني من الخوف. وبغية شفاء هذه الحالة من التوتر يكون المسرء مضطر! لأن 
كيف تصوزة عيز دؤاعية: ,واحدة مق الحالنيث الفاعلتين المتصارعتين» هي الحالة 
التي يحيط بها الحظر الاجتماعي الأشد. مكاعر اكقدل عاطاحة 
اسحافةة من كات رضي مكل اها كسم إل قروا ال وي “الفر قطنا 
تعود هذه النزوة المكبوتة - مهما كان البيت - وتفرض نفسها على العقل: "تحدث 
تجربة الغرابة إمّا حين تعود العقد الطفلية المكبوتة إلى الحياة من جديد بسبب 
انطباع ماء أو حين تبدو قناعات بدائية سبق التغلب عليها كما لو أنها قناعات 
صيميكة واطيدة0 1 روبعيارة أكراى :اقان خورف بشاقي عد “قودة المكيره" ... 
ما يمكن أن يصل بنا إلى لب الموضوعح. 


)١(‏ "الطوطم والتابو'(1913) في فرويدء المجلد[]261 . ص 61. انظر أيضا مقالة "الغريب" (1919): "من 
المحتمل كثيرا أن يكون خوفنا لا يزال يملي ذلك الاعتقاد القديم بأن الرجل الميت يغدو عدو منقذه 
ويسعى لأن يتخذه شريكا في حياته الجديدة" (المصدر السابق: ص 242). 

(؟) "الغريب": ص [24. 

(؟) المصدر السايقء ص 249. 
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فأدب الرعب يعجّ بمقاطع تواجه فيها الشخصيات الرئيسة ذلك الإدراك 
- الذي وصفه فرويد - بأنٌ العنصر المقلق موجود داخلهم: أي أنهم هم أنفسهم من 
ينتج المسوخ التي يخافونها. وخوفهم الأول هو - حتمًا - من أن يجنوا. '"تذكرواء 
أنني لا أسجّل رؤية رجل مجنون". (فرنكنشتين). اليحفظ الله سلامة عقلي...ليس 
هناك سوى شيء واحد آمله: ألا أْجَنَ» إن لم أكن قد جننست أصلآ". (دراكيولاء 
والكلام لهاركر). 'يقول [دكتور سيوارد] إنني وفرت له دراسة نفسية مثيرة 
للفضول" (دراكيولاء لوسي). 'لقد توصتلت إلى استنتاج بأنه لابدّ أن يكون هنالك 
شيء عقلي" (دراكيولاء سيواردء الذي هو أيضًا مدير مشفى للأمراض العقلية). 
كما يشعر جيكل بأنّ عليه أن يدفع عن نفسه شبهة الجنون» تمامًا مثل أوبري عند 
بوليدوري قبل قرن من ذلك. ففي هذه الروايات؛ يميل الواقع لأن يعمل تبعًا لتك 
القوانين التي تحكم الأحلام: 'لم أكن أحلم”؛ "كما في حلم" "كما لو أنني كنت 
أخوض في كابوس طويل7"). تلك هي عودة المكبوت. ولكن كيف يعود؟ لا يعود 
كجنون» أو لا يعؤذ كذلك الأ يصورة هامشية وبحسب» :فالوس الذي ربب هذه 
الكقك في كانه وق 8:1 الاابعاجةة والموع زا وافت ندا أن يذ لالجاكةابشالان 
يخشى من كبته الخاصء ومن انقسام نفسه الخاصة. لاء على المرء أن يخشى من 
القسع مق شيع هادي شن منحاره» #نكتون فاق حيلسكي فل أت «تجطو 193 


)0( زعمت ماري شيللي أنها "حلمت" بقصة فرنكنشتين كمه 5 كل معدم فر رنكنشنين» انذي يحدث مياشرة 5 بعد 
خلق الع ٠‏ واحداً من المقاطع البارزة في النص. ففي اللحظة الني يكون فيها فرنكتشتين على وشك 


يل اليزابيد ف الحلم» تتحول لي 1 ا ان قيسان نقط ليجد الم 0 


خ في فر *: في وضعية أمومية لا 


000 'أزاح ستارة السرير؛ و كانت عيناه... مثبتتين علي... وتكشيرة تجِعد وجنئتيه... 
وقد مذ احذئ يديه" رص 00 وثمة أثقاء أخرى تتعلق بالمسخ وتوحي ياعادة تفعيل صنورة الأو 
واقعة أنه شخص ميت يعود إلى الحياة؛ "ضخامة" حجمه؛ ولغته؛ التي هي لدع ياد تويك مين النحة 
فرنكنشتين. لكن التشابه الأهمْ يقوم عل ى وظيفة المسخ ضْمر ن الحبكة : حيث يقتل اليزابيت ويعاقب 
فرنكنشتين على زواجه منها وبذلك ينتقم لأم- التي قتلتها الحمى الفرمزية التي التقطتها من إليزابيت. 


التي يبدي ابنها الآن استعدادا لأن 'يخونهاامعها. وهذا الوضع يذكر بكثير من حكايات إدغار ألان بو. 
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رد قائلاً: 'يا ليتني كذلك! تحمل الجنون أسهل من تحمل حقيقة كهذه". يا ليتتي 
كذلك: هذا هو المفتاح. فالجنون ليس شِيئًا بالقياس إلى مصّاص الدماءء الجنون 
ليس مشكلة. أو الأحرى: الجنون» بحد ذاته» ليس موجودا: من يخلقه هو مصّاص 
الدماء» والمسخ/'). هكذا تكون دراكيولاء المكتوبة في السنة ذاتها التي بدأ فيها 
فرويد تحليله الذاتي» محاولة مشذبة قام بها عقل القرن التاسع عشر لكي لا يتعرف 
ذاته. وهذا ما ترمز له شخصية دراكيولاء الواقعة أصلاً في قبضة الخوف؛» وتجد 
نفسها بالمصادفة أمام المرآة. فهو ينظر فيها ويقفز: إذ يجد في المرأة انعكاس 
وجهه. لكن انتباه القارئ يُحَوّل مباشرة: فالخوف لا يأتي من كونه قد رأى صورته 
الخاصة» بل من حقيقة أن مصّاص الدماء ليس منعكسا في المرآة. وإذءيجد المؤلف 
- ومعه الشخصية والقارئ - نفسه وجهًا لوجه أمام الحقيقة البسيطة المرعبة» فإنه 
يرتد في حالة من الرعب. 


يعود المكبوت» إذاء ولكن مموّها كمسخ. وهذه الاستعارة على وجه الدقة 
هي الواقعة الأساسية التي ينبغي لدراسة تحليلية نفسية أن تركز عليها. وكما لاحظ 
ف شيك أرق لانن قر كداراه. عبلور مان فيدر دكار داوف مين ارسي 
والأدب لا يفرضها حضور المحتويات في العمل الأدبي» مهما تكن طبيعتهاء... فلا 
يمكن أن تَقبّل الرغبة المنحرفة كمحتوى في العمل الأدبي دون أن يقب هذا الأخير 
أيضنا ذلك النموذج الشكلي القادر على تصفيتها7). وهذا النموذج الشكلي هو 
استعارة المسخ؛ استعارة مصّاص الدماء. فهذه الاستعارة "تصفي"؛ أوتجعل العقل 


)١(‏ لنتذكر رينفيلد» مريض سيوارد الذي يُفسح له مجال واسع في دراكيولا. حيث يفحص سيوارد حالته 
بكل عناية» معتمداً على كل التقنيات الطبية النفسية المعروفة؛ بل ويشكل فرضيات جديدة» ويستدعي 
فان هيلسنغ طلباً لرأي آخر: لا شيء» سوى خف حنين. ثم» فجأة» يسقط البنس: رينفيلد خادم 
دراكيولا. 


)١(‏ أورلاندوء ص 138 و 40!؛ التشديد لي. 
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الوراغق وكتدل تلك الو غناكايز المغارف1" القت منيق: أ عه ليها جأنيا ل تتم 
واضطرها بذلك لأن تكبّت؛ ولم يعد قادرًا على أن يتعّرف عليها ويتبيّن وجودها. 
وبذلك يكون لهذه الصياغة الشكلية الأدبية» أو هذه الصورة البلاغية» وظيفة 
مزدوجة: فعي تعبّر عن المحتوى اللاواعي وتخفيه في الوقت ذاته. والأدب يحتوي 
كلا هاتين الوظيفتين على الدوام. والذهاب بإحداهما أو بالأخرى لا بد أن يفضي 
إما إلى إزالة مشكلة اللاوعى عي (بالتأكيد فلن أن كل شيع في الأدب شفاف وى واضح) 
أو إلى إزالة مشكلة الإيصال الأدبي (بالتأكيد على أن لا عمل للأدب سوى إخفاء 
محتويات معينة). غير أن العلاقة بين هاتين الوظيفتين» الحاضرتين دومًا في 
الاستعارة الأدبية» يمكن مع ذلك أن تتغير. حيث يمكن للواحدة منهما أن تبرز أكثر 
من الأخرى وتتخذ موقعًا مسيطرًا ضمن دلالة العمل الكلية. ولهذه الملاحنلات 
صلة مباشرة بسجالناء لأنّ استعارة مصتاص الدماء هي مثال رائع على الكيفية التي 
يمكن أن يتنوّع بها توازن الوظائف الأدبية. ويمكن طرح المشكلة على هذا النحو: 
ما جنس مصاص الدماءء في الأدب بالطبع» وليس في الواقع؟ فمصتاصو الدماءء 
هوفمان» بودلير: ثقافة "النخبة") هم نساء. وفي مجموعة أخرى (بوليدوري» 
ستوكرء السينما: الثقافة "الجماهيرية") هم رجال. وهذا التحول ليس مصادفة بأيّ 
)١(‏ أن تكون رغبة أو خشية ما هي الأساس الذي تقوم عليه الغرابة هو أمر ثانوي تماماً بالنسبة لفرويد. 
دا زعب ركه عن إكلة ززوح مقاجنا لني «ممكوتة : وحين نرمخ ذلك» 'فإننا لا نبالي ما إذا كسان 
الغريب مخيفاً هو ذاته أو حاملاً لأثر ما آخر" ("الغريب"” ص 241). هذا الأصل اللاواعي المتجاذب 
يخلع وظيفة خاصة على أدب لوعت . فالتمييز الذي أشار إليه ا للنكات - "الأحلام 
تناه .أمنانا ع5 اشي التنغيص والنكات تعمل لإحراز اللذة"- ووسّعه أورلاندو ليطاول الأدب 
(الذي يعمل أيضاً للحفاظ على اللذة» وإظهار الرغبة المكبوتة)؛ يغدو هنا محل شك إلى حد بعيد. 
فهاتان الوظيفتان - تحاشي التنغيص وإحراز اللذة- تبدوان في أدب الرعب في حال من التوازن السام 
واحدتهما مع الأخرى. بل إِنّ الواحدة توجد من أجل الأخرى: فروابة الرعب التى 'لا تخيف لا تقدم أي 
لذة. وفي هذا الصددء يبدو اشتغال أدب الرعب شديد الشبه باشتغال الحلم؛ ليس بسبب محتوياته 


ويب فيو : مثل الحم ايق طن" شياقا للستعة إخيارها: وتحيداه ف اللي فى الأسرون»: 
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حال من الأحوال. ففي جذر مص الدماء ثمّة نزوة متجاذبة لدى الطفل تجاه أَصَهِ 
كما رأيناء والذلكقإن تقذيم #تضتاضنالدماءا كامرأة لا يترضي خلية بيوئ لسواء 
تشويه بسيط نسبيًا في المحتوى اللاواعي. فالصورة الأدبية تظل محتفظة بالعنصر 
الأساسي - الجنس - الذي يشكل مصدر القلق. والحواجز التسي ينصبها الأدب 
ليحمي العقل الواعي تكون مرنة نسبيًا: حيث نجد أنّ د. ه. لورنس (مثل بودلير» 
من قبلة) يمر بيسن عق نوضوعة مصتاصن التماء عاندا إلى الزعبحات الإبروسية 
المتكوقة لوق :يو ( ."آنا خيق: يغذو مضتاض الماك خلا فإن 'المقيدن: لاز مهسي 
للقلق تخفيه طبقة إضافية من المدلولات. وتغدو الصلة أرق وأوهى. ويمكن للعقل 
الؤاغي أن يزتاح بيسر :“فكل ما يتبقى :من الخوف" الأضلى هو كلمةه راكد واية: 
ذلك الاسم الرائع والأنثوي على نحو يتعذر تفشيره. وإيعبانة الختيوئ: فا هنذا 
التحول يعمل على حماية العقل الواعي؛ أو يبقيه في حالة من عدم الإدراك الشديد» 
|3 ]331 لدف ونقة قر لق القافة الجا قروية أنلر كهووق ممتافين البمناء لأ زول 
ذلك لأنّ عليها أن تعزز تلك الضروب العفوية من اليقين ولا تستطيع أن تترك 
نفسها تسبر اللاوعي إلى أعماق زائدة. غير أنّ هذا على وجه التحديد هو السبب الذي 
يتيح للمحتوى المكبوت» الذي بقي لاواعياء أن ينتج في الوقت ذاته ذلك الخوف الذي لا 
سبيل إلى مقاومته. وبذلك يساند اليقين الزائف والرعب واحدهما الآخر. 


- استراتيجية الرعب: 

أتاح لنا التحليل الماركسي والتحليل النفسي أن نعزل مجموعتين بارزتين 
من المدلولات تجتمعان معا في أدب الرعب وتجعلانه ضروريّاء إذا جاز القول. 
وتقللت التذلى لاف فى :قافن لفو عقن لحداتقا واهجحا دو يصب توحينها كل 
نحو منسجم ومتناغم. ولست أقترح هنا إعادة بناء الحلقات الكثيرة المفقودة التي 
يمكن أن تربط البنى الاجتماعية - الاقتصادية والبنى الجنسية - النفسية في سلسلة 
)١(‏ د. ه. لورنسء دراسات في الأدب الأميركي الكتلاسيكيء لندن 1924؛ الفصل 6. 
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مفاهيمية واحدة. ولا أستطيع القول ما إذا كان هذا المسعى - الذي تمّت محاولته 
مرات كثيرة وبطرق مختلفة كثيرة - ممكنا حقًا: ما إذا كان من الجائزء مثلاًء أن 
'نكامل" الماركسية والتحليل النفسي في علم للمجتمع الحديث أكثر اتساعًا وأَشدٌ 
صلابة. هذه مشكلة علمية شديدة التعقيد» ولست عازمًا على أن أقارب أوجهها 
العامة. ما أوده فقط هو أن أشرح السببين اللذين أقنعاني - في هذه الحالة 
الخاصة- بأن أستخدم مثل هاتين المنهجيتين المختلفتين. الأول هو سبب واضححء 
يتمئّل في أن الشخصيات المركزية في هذا الأدب - المسخ؛ مصاص الدماء- هي 
استعارات» صور بلاغية مبنية على التشابه بين حقول دلالية مختلفة. فهي إذ 
ترغب قي أن تجسّد مثل هذا الخوفء لا بد لها بالضرورة أن تجمع مخاوف ذات 
أسباب مختلفة: اقتصادية» إيديولوجية» نفسية-جنسية (بل ينبغي إضافة سواهاء بدءًا 
بالخوف الديني). ويبدو لي أنّ هذه الحقيقة تفسح المجال» إن لم تكن تفرض؛ 
استخدام أدوات مختلفة بغية إعادة بناء تلك الجذور متعددة الأشكال التي تسم 
الاستعارة المرعبة. غير أن هنالك سيبًا آخر أيضًا يجعل المسخ ومصّاص لديا 
استعارتين. فهما لا يرميان إلى تركيب ظواهر من طبائع مختلفة وحسبء؛ بل 
يرميان كذلك إلى تحويلها: تغيير شكلهاء ومعه معناها. ففي دراكيولا ثمة رأس 
المال الاحتكاري والخوف من الأم: لكنّ هذين المعنيين خاضعان للحضور الأدبي 
الذي يحضره الكونت القاتل. فلا يمكن التعبيير عنهما إلا إذا كانا مُحْبّئَين (أو 
مُحَولين على الأقل) تحت عباءته السوداء. فبهذه الطريقة وحدها يمكن للوعي 
الاجتماعي أن يعترف بمخاوفه الخاصة دون أن يعرّض نفسه للوصمة. هكذا 
تتقارب الماركسية والتحليل النفسي في تحديد وظيفة هذا الأدب: تلك الوظيفة التي 
تتمثل في أن يحمل في داخله مخاوف محددة لكي يقتمها في شكل مختلف عن 
شكلها الواقعي: لكي يحولها إلى مخاوف أخرىء فلا يكون على القرّاء أن يواجهوا 
ما يمكن أن يرعبهم بالفعل. وهذه وظيفة 'سلبية": تشؤه الواقع. إنها ضَرَبْ من 
'التعمية". لكنها أيضًا ضتربْ من "الإنتاج". فكلما افترقت رموز الثقافة الجماهيرية 
العظيمة هذه عن الواقع كان لا بد بالضرورة: أن تزيد بنى الوعي الزائف غنسئ 
واتساعًا: وبنى الوعي الزائف هذه ليست سوى الثقافة السائدة. غير أن هذه الوظيفة 
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لا تقتصر على التشويه والتزييف: بل كل وتَثيتء وتقنع. وهذه العملية هي 
عملية أوتوساتوكية انيه الكقع فليين لد ماري شيللي وبر ام "تركس .ره قفي 
"التعمية" على الواقع: فهما يؤولانه ويعبّران عنه بطريقة كاذبة عفويًا. وهذا ما 
ا عدنا من جديد إلى واقعة أن السموح: هي اسشازات. ففسي الأدبء 
بشكل عام؛ فى الأستعار الت زمق قبل الكاتك]) وتذرك زميق قبل القارري] أبوطبهه) 
استعارات على وجه التحديد. أمّا في أدب الرعب فلا تصمعّ هذه القاعدة لأنّ 
الاستعارة لا تعود استعارة: بل شخصية واقعية كأيّ شخصية أخرى. ولقد سبق 
لتودوروف أن كتب إن "ما فوق الطبيعي غالبًا ما يظهر لأننا نأخذ المعنى المجازي 
حرفيًا(). وأخذ المعنى المجازي حرفيًا يعني اعتبار الاستعارة عنصرًا من الواقع. 
ويعني ؛ بعبارة أخرىء أن بناءً فكريًا محددًا - هو الاستعارة والإيديولؤْجيا التي 
تعبّر عنها ضمنيًا - قد أصبح بالفعل 'قوة مادية"» وكيانا مستقلاً يفلت من السيطرة 
النقلانية التي يمكن لمستخدمه أن يمارسها. هكذا يكف الفكري عن بناء الكون 
الثفافي؛ والأحرىء أن هذا الكون يأخذ بالكلام عبر فم الفكري. غير أنّ هذه القصّة 
هي قصة مألوقة في النهاية: إنها قصة الدكتور فرنكنشتين. ففي رواية ماري 
شيللي: لا يكف المسخ؛ الاستعارة» عن الظهورء جزئيًا على الأقل» مسن اه 
الشيء المبني بناءً» والمُنتّج إنتاجّا. وهي تحذرناء أن المسخ شيء 'مستحيل كواقعة 
مادية": أي أنه شيء استعاري. غير أن المسخ يحيا. وتنشأ لحظة الرعب الأولى 
لدى فرنكنشتين من مواجهة هذه الواقعة على وجه اسع الاستعارة تنهض 
وتمشي. وما إن يحدث هذاء حتى يعلم أنه لن يعود قادرًا قط على استعادة السيطرة 
عنيها. فمن الآن وصاعذاء سوف يكون لاستعارة المسخ وجودها المستقل: لن تعود 
نتاجاء نتيجة» بل أصل أدب الرعب ذاته. وفي زمن دراكيولا - تلك الرواية التي 
تسوق منطق هذا الأدب إلى عواقبه الأبعد- كان مصتاص الدماء قد وأجد منذ زمن 
لأترق الذاكزة اليد مون أن .يظلقة أحده أو أن 'يقيل التفسس.. ْ 


)١‏ تزفيتان تودوروفه الفانتازى: مقاربة بنيوية لجنس أدبىء إيثاكا 1١91©‏ ص 56/ا-ثالا. 
ويح الا ا بعر ا د 3 5 
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ثمة نقطة أخرى يتباعد عندها عملا شيللي وستوكر تباعدًا جذريًا واحدهما 
عن الآخر: هذه النقطة هي الأثر الذي يقصدان إلى إحداته عند القارئ. ويمكن 
التفدين عن هذ | لومدافف ب <والافتواين من لباقيو علحي لتقتو التسال و منص 
الخوف والوصف المخيف ليسا الشيء ذاته بأيّ حال من الأحوال. فرواية 
فرنكنشتين (مثل جيكل وهايد) لا تريد أن تخيف القرّاء»؛ بل أن تقنعهم. وهي تناشد 
عقلهم. تريد أن تدفعهم إلى التأمل في عدد من المشكلات المهمة (تطور العلمء 
أخلاقيات العائلة» احترام التقليد) وأن يقروا - عقلانيًا- بأنّ هذه الأمور تتهددها 
قوق انر يكور نزرد بعتازة أخري» أن كاكة مززافقة" اكير اع حلت منتهالايةا 
'فلمفية" ُوشيحها الكاقة بالآسود والأبيضس: في سياق: السشرة: ولذلك يكون العوف 
خاضعًا لهذه الخطة أو هذا التصميم: إنه إحدى الوسائل المستخدمة للإقناعء لكنه 
ليس الوسيلة الوحيدة» ولا الأساسية. والشخص الذي تتمٌ إخافته ليس القارئ» بل 
الشخصية الرئيسة. فالخوف ينحل ضمن النص» دون أن ينفذ إلى علاقات النصّ 
بالمُّرسّل إليه!'). وتستخدم ماري شيللي وسيلتين أسلوبيتين لتحقيق هذا الأثر. فهي 
تومل اسرد في الماكين» والماضني يحقت كل حوفة» لأن ادق الذي يقصنلة 
عن الخاهن'يمكن القن "من آلا ريق سحين الأخداكة ذلك يكل النظمام شحيلك 
المصادفة؛ والتأمل محل الصدمة:» واليقين محل الشكَ. وكلما زاد اكتمال هذا الأمر 


)١(‏ يذكر الهدف الإيديولوجي في فرنكنشتين بالهدف الإيديولوجي الذي ينسبه كانط إلى الجليل. 'إذا أردنا 
تقويم الطبيعة على أنها جليلة ودينامية» فينبغي أن تُمَتّل كمصدر للخوف". لكن كانط يضيف:"المرء 
الذي هو في حالة الخوف إلا يستطيع] أن يلعب دور الحكم على جلال الطبيعة... و[رؤية الكوارث 
الطبيعية]ء شريطة أن يكون موقعنا آمنأء هي أشة جاذبية بسبب ما فيها من خوف؛ ونحن مستعدون 

لأن نصف هذه الأشياء بالجليلة» لأنها ترفع قوى الروح أعلى من ذروة الشائع المبتذل... لذلك؛ لا 

يمكث الجلال في أي شيء في الطبيعة؛ بل في عقلنا وحسب" (كانط ص 109: 110ء 114 ؛ التشديد 
لي). ويشير كانط إلى السبيلين المفتوحين أمام أدب الرعب: سبيل "الجليل": الذي لا يثير الخوف بل 
التأملات الأخلافية» وهو مقتصر على القزاء المتقفين؛ وسبيل "المرعب”؛ الذي ينبذ التأمل ويُحخفظ 
للجماهير. "في الواقع» دون تطوير أفكار أخلاقية؛ فإِن ما ندعوه بالجليل ...لن يلفت بوصفه مرعبا 
سوى انتباه الرجل غير المدرب" (المصدر السابق: ص 115). 
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(وهذه هي الوسيلة الثانية) زادت معرفتنا بالمسخ ولم يعد ثمّة أي شيء مجهول فيما 
يتعلق به: حيث نراقب فرنكنشتين يجمعه قطعة قطعة:؛ ونعلم منذ البداية أيّ سمات 
سوف تكون له. وهو يهدد لأنه حي ولأنه كبيرء وليس لأنه متعذر على الإحاطة 
العقلانية. ولكي ينشأ الخوف» ينبغي أن يُزّعزع أمن العقل. وكما يقول بارت: 
"التشويق" يأخذ بتلابيبك في "العقل"؛ وليس في "الأمعاء"(1) . 

وتختلف عن ذلك بنية السرد في دراكيولاء رائعة أدب الرعب الحقيقية. 
فزمن السرد هنا هو الحاضر على الدوام» والنظام السردي لا يقيم أيّ صلات 
سببية. وليس لدى القراء» شأنهم شأن الساردين» سوى تلميحات: فهم يرون الآثار» 
غير أنهم لا يعلمون الأسباب. وهذا الوضع على وجه التحديد هو ما يولد 
التشويق7): الذي يعززء بدوره تماهي القراء مع القصة التي تمئرد. إنهم يُجرُون 
بالقوة إلى النص؛ ويكون خوف الشخصيات خوفهم أيضنًا. ولا يعود ثمّة وجود بين 
النص والقارئ لتلك المسافة التي أثارت التأمل في فرنكنشتين. فستوكر لا يريد 
قارنًا مفكراء بل قارئا خائفا. والخوف ليس غابة بحد ذاته» بالطبع: إنه وسيلة 
للوصول إلى موافقة على تلك القيم الإيديولوجية التي تفحصناها. غير أنه الوسيلة 
الوحيدة هذه المرّة. وبعبارة أخرى فإن الاقتناع لا يعود عقلانيًا بالمرّة: فهو لاواع 


.119 رولان بارت» "التحليل البنيوي للسرد" في الصورة - الموسيقا - النص» لندن 1977 ص‎ )١( 

(؟) يصف بارت التشويق على النحو التالي: "من جهة أولى؛ يعزّز التماس مع القارئ (المستمع): وتكون له 
وظيفة تخاطبية تحفظ الاتصالء بإبقاء السلسلة مفتوحة (من خلال إجراءات توكيدية تتخذ هيئة الت أخير 
والتجديد)؛ ومن جهة أخرىء يقدم التهديد الذي تنطوي عليه سلسلة غير مكتملة؛ أو إطار مفتوح.... 


على الدوام). "التشويق": إذاء هو لعبة مع بنية» مصممة لكي تتهدده بالخطر وتمجّده فتشكل ب ذلك 
"إثارة" حقيقية يمكن فهمها والإحاطة بها" (المصدر السابقء ص 119). فما إن نعلم من هو دراكيولاء 
وما إن يزول الاضطراب المنطقي؛ حتى تتحول رواية ستوكر من رواية رعب إلى رواية مضادة: 


حيث يُستغرق الفعل كله في الرحلاتء والمبارزات؛ والمطاردات؛ وخطط المعارك. 
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شأنه شأن الرعب الذي ينتجه('). وهكذاء فإنّ أدب الرعب الذي يدّعي حماية العقل 
من القوى الخفية التي تتهددهء يقتصر على استعباده ذلك الاستعباد الأكثر أمنا. 
فاستعادة النظام المنطقي تتوافق مع التمسّك غير الواعي وغير العقلاني بمنظومة 
قيم معبنة دون خلاف أو نقاش. وادّعاء حماية الفردء ليس في الحقيقة سوى إلغاء 
له.. كادي الرعب يقدّم المجتمع - سواء كان الجوّ الإقطاعي الوادع في فرنكنشتين 
أو إنجلترا الفيكتورية في دراكيولا - على ألةاتعاونية عظبية: فل محن يقدرق 
روابطها هالك. فأن يفكر المرء بنفسه؛ وأن يتبع مصالحه الخاصة: تلك هي 
المخاطر الحقة التي يريد هذا الأدب أن يبددها. وهو أدب غير ليبرالي بالمعنى 
العميق» يعكس ويعزز الرغبة في مجتمع متكامل: وفي رأسمالية تتتبر أن تكون 
'كلا عضويًا". وهو أدب علاقات ديالكتيكية, تونجد فيه الأضداد بدالة بعضها بعضًاء 
وتعزّز بعضها بعضتاء بدل أن تكون منفصلة وداخلة في صراع. تلك هي العلاقة 
بين رأس المال والعمل المأجورء عند ماركس. وتلك هي العلاقة بين الأنا الأعلى 
واللاوعيء عند فرويد. وتلك هي الرابطة بين العاشق و"المرض" الذي يدعوه 
'حبًا", عند ستاندال. وتلك هي العلاقة التي تربط فرنكنشتين بالمسخ ولوسي 
بدراكيولا. وتلك؛ أخيراء هي الرابطة بين القارئ وأدب الرعب. كلما زاد الخوف 
الذي يشيعه العمل» زاد حضته على الفضيلة. وكلما زاد ما فيه من الإذلال» زاد 
رفعه للروح المعنوية. وكلما زاد إخفاؤه» زادت إشاعته الوهم بأنه يكشف. إنه 
خوف يحتاجه المرء: ؤ فهو الثمن الذي يدفعه لقاء تقبّله هيئة اجتماعية قائمة على 
اللاعقلانية وما ينذر بالخطر. فمن الذي يجرؤ بعد ذلك على القول إنه أدب هروبي 
يفرَ من الواقع إلى عالم الخيال؟ 1 


)١(‏ لاحظ أدورنو أن 'معايير السلوك الفردي الجمعية": أي معايير الأنا الأعلىء لا بذ أن تكون لا عقلانية 
بالضرورة: " فالأنا الأعلى "الواعي " لابذ أن يفقد على وجه الدقة تلك السلطة التي يتشبث به مسن 
يدافعون عنه كرمى لها ".ا ت.و 00 "علم الاجتماع وعلم النفس 11" (1955): ااع.1 تعلط 
لات أناع ا 1968(47). ص 482 83. 
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الإنسان النايص 


وقمة)ام 221 مسرملل 


روايات بلزاك والشخصية المدينية 


تخاو هذه النرائنة أ ,تلق" الحبر ع كل فوضياف تنناقك 1 أوتخفياء أن 
المتروبول (وهو في حالتنا هذه باريس في أواسط القرن التاسع عشر) لا يدعو إلى 
تغيير في تصورنا للمكان بقدر ما يدعو إلى تغيير في تصورنا ل تدفق الزمن. 
فلكي يتمكن الأدب من تناول التجربة المدينية» لا بد أن يكون قد سبق له أن أمعن 
الفكر في بلاغة زمنية جديدة لا تبلغ أكمل تجل لها في الشعر» بل في حبكة الرواية 
البرك "كنا تير خاطية في أعيا لبان اقانوةا نتيا هتانق هين أنه لخدا 
الترتيب البلاغي الخاص ينتقل من الأدب إلى الحياة اليومية التي يحياها سكان 
المدن؛ ليغدو واحدًا من أهمّ المرشحات الفكرية التي يمكن لهم استخدامها في إسباغ 
معنى على عالمهم وقبوله بالقدر الكافي من الرضى. أما الفرضية الثالشة - التي 
تتشابك تشابكا وثيقا مع الفرضيتين السابقتين وتعتمد اعتمادًا كاملا على ص حتهما- 
فهي أن الصلة التي أقامها بنيامين بين التجربة المدينية والإنتاج الأدبي في مقالاته 
عن بودلير (قدس أقداس النقد الأدبي» في العقد الأخير) ربما تككون أقل إقناععا 
وتمثيلاً مما يميل المرء إلى الاعتقادء ولا بدء إذاء من إعادة تفخّصها. 


-١‏ صُورْ المدينة: 


ليس من الواضح البتة أنّ العلاقة بين المدينة والرواية تتجلى على مستوى 
الحبكة بصورة خاصة. وعلى الأقل؛ فإنَ الأمر لم يَْ على هذا النحو في مناسبات 

يقول أوغست إندل في مقالته المعنونة "50001 تعدومتج عل ؛تععادرقراء5 عزنا 
"1908: 


(*) قدّمت هذه الدراسة في مؤتمر 0[1ره:اء< 6 3ااكت؛ فيرارا 2- 4 تشرين الأول 1981. 
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"إن العصر الذي أحدث التطور الكبير في المدن خلق أيضًا 
رامين وشعراء راحوا يستشعرون جمال تلك المسدن ويسستمدون 
منها الإلهام. غير أنّ موجة مسن الشكك؛ والأكاذييبء والنزعة 
الأخلاقية غمرتهم. واتهموا بأنهم هبطوا بأنفسهم إلى وحل الشوارع 
دون أن يخطر لأحد أنّ مجدهم يكمن هناك على وجه التحديد: حيث 
ينون همالا وعلبة في عه الاناعن انها التي تعبرها غالبية 
الناس دون اكتراث"! 


ويقول روبرت. !. بارك في مقالته المعنونة 'المدينة: اقتراحات لاستقصاء 
السلوك الإنساني في البيئة المدينية" 1925: . 


'"يمكن لطرائق الرصد الصبور التي مارسها أنثروبولوجيسون 
مثلٍ بواس ولوي في دراسة حياة هنود أميركا الشمالية وسلوكهم 
أن تسْتّخدم على نحو مثمر أكثر في استقصاء العادات, والمعتقدات» 
والممارسات الاجتماعية: وتصورات الحياة العامة السائدة فسي 
إيطاليا الصغيرة في الطرف الشمالي الأدنى من شيكاغوء أو فسي 
توثيق الطرائق الشعبية لدى سكان غرينتش فيليج ومحيط واشنطن 
سكويرء. في ذيويورك. 


'نحن مدينون لكتاب الرواية أساسًا في معرفتننسا الصميمية 
بالحياة المدينية المعاصرة. غير أن ما من مدينة من مدننا تقتسضي 
دراسة تفوق في استقصائها وحياديتها تلك التي قدمها لنا إميل زولا 
في رواياته التجريبية...7). 


.136 انظر الترجمة الإيطالية في كتاب ماسيمو كاشياريء متروبول» روما 1973؛: ص‎ )١( 
٠*1 روبرت. !. بارك؛ إرنست. و. بورخيسء. رودريك. د. مكنزيء. المدينة؛ شيكاغو 1925, الفصل‎ )"( 


3 
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ويقول إريك أورباخ في كتابه المحاكاة. 1946: 


'يسيطر على وصف مدام فوكير حافزرٌ رئيس. يتكرر مرّات 
عديدة: هو حافز الانسجام بين شخص المدام فوكير... والحجرة... 
الانسجام بين شخصها وما ندعوه (وما يدعوه بلسزاك أيضنًاء فسي 
بعض الأحيان) بيئتها.... حافنٌ وحدة البيئة كان قد استحوذ عليه 
بقوة بالغة لدرجة أن الأشياء والأشخاص الذين يشكلون بيئةً ما 
غالبًا ما يكتسبون عنده نوعًا من الدلالة الثانية... دلالة يمكن 
تعريفها على أفضل وجه من خلال صفة 'الشيطانية". 


... في جميع أعماله... كان بلزاك يشعر أن بيئاته؛ مهما 
تباينت, هي وحدات عضوية بل وشيطانية. ويسعى لأن ينقل للقارئ 
هذا الشعور... فهو يرى أنّ كل بيئة تغدو جوًا أخلاقيًا وماديًا..."(0. 


ونظرا! لشدّة الاختلاف في ثقافة إندل وبارك وأورباخ ومقاصدهمء فإنٌ 
معالجتهم المتداخلة للصلة بين الأدب والمدينة تغدو لافتة أكثر: تنفذ المدينة إلى 
' الأدب» وينفذ الأدب إلى إدراكنا للمدينة وفهمنا إياها من خلال الوأصف بصورة 
أساسية. فلكي ينقل النصّ معلومات عن المدينة» لا بد له من أن يوقف القصتة. 
ويرجئ الفعل مؤقتاء ويأخذ بوصف المواقع والأمكنة: حتى إنّ بارك يصتدر 
ملاحظاته بقائمة كاملة من الأحياء والحواري؛ وفقرة إندل عنوانها "المدينة كمشهد". 
وفصل أورباخ عنوانه 'في فندق دولامول". 

الحواريء الشوارع؛ البيوت: أمكنة للوصف. غير أن الوصف الأدبي ليس 
نسخة مطابقة من شيء أخرء بل سبيل لبناء معنى وإيصاله؛ وإقامة تصنيف للاعلى 
والأدنى» والجميل والقبيح» والقديم والجديد وهلمجرا. والتصنيف (هذا المفهوم الذي 


)١(‏ إريك أورباخ؛ محاكاة: تمثيل الواقع في الأدب الغربيء برينستون 1953 (الطبقة الرابعة 1974): ص 
0 2ك 473 
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سنعود إليه في مواضع متعددة) يبقى مفيدا ما دام الزمن لا يبتله ويغيره: فهو 
رقي عتاسر معكة تسن ثباتها وايشلمبة: ا ا د 
خص تحليل الوصف بمكانة خاصة؛ سواء كان ذلك تحت مُسَمَّى "التأويل الرمزي" 
أو'تأسيس النماذج". والوصفء تبعًا لهذين المفهومين» يوقف تدفق الحبكة 0 
المعاني الأساسية للنص. وأكثر من ذلك بَعْدْء أنّ كشف الوصف هذه المعاني إنما 
بتمّ على وجه الدقة عبر إيقافه تعاقب الأحداث الذي يمكن أن 1 الاضطراب في 
هذه المعاني أو يخفيها. 

ثمة ما يغري المرء بأن يعتبر أن الفهم الشائع هو الأساس الذي يقوم عليه 
مثل هذا الموقف. حيث يبدو حتميّاء بل بدهيّاء أن الأدبء» إذا ما أراد“أن يأخذ 
بتلابيب المدينة» لاب له أن يعلي من شأن الوصف: فالمدينة هي في النهاية وقبل 
كل شيء كيان مكانيّ تتبلور فيه قيمة كل مكوّن لان ا ار حك للا 
وشاون معناه في شكل أشياء؛ وبيوت» وكيانات يمكن وصفها وتصنيفها من نواح 
شتى. وكل ذلك صحيح. غير أنه يصمح أيضنًا على القرية» أوالبلدء أوعلى أيّ شكل 
آخر من أشكال السكنى البشرية. وما يميّز المدينة - وهذا ما سيجد سبيله إلى تقنية 
الرواية - هو أن بنيتها المكانية (تركزها بصورة أساسية) تابعة لاشتداد حراكها: 
حراكها المكاني بالطبع؛ ولكن حراكها الاجتماعي بصورة أساسية. وسرعة 
الازدهار والدمار المذهلة هي الموضوعة العظيمة في رواية القرن التاسع عشر 
هن لز لك لي موكاسان مهما ماحل البذيقة ادي الحديث وتغدو كما لو أنها سياقه 
لإلزامي. وذلك على وجه الدقة لأنّ المدينة بوصفها مكانا ماديا يشكل سنادًا 
لضروب الوصف والتصنيف؛ تغدو مجرد خلفية للمدينة بوصفها شبكة من العلاقات 
لاجتماعية المتنامية التي تشكل دعامة للزمنية السردية. فالرواية تكشف أنّ معنى 
لمدينة لا يوجد في أي مكان بعينه؛ بل يتجلى عبر مسار زمني وحسب. وفي حين 
كان الطموح العظيم لدى السرد الأسطوري يتمثل في الإلحاح على تحوّل الزمان 
الع 'مكان» فان الزواية: المذينحة :تفلف هده الفسلمة آنا عل عقت سمي إلنين 
تحليل ما هو مكاني بدلالة ما هو تعاقبي. 


وما يكشفه التحليل هو أن الوصف لا يلعب سوى دور قانوي تماشا في 
باريس بلزاك. وهذا أمرْ لا يصعب إثباته. بل إنه سبق لأورباخ ذاته أن لاحظ - 
دون أن يقدم تفسيرات- أنه حين حاول بلزاك أن يحوّل المكان إلى "جد إجماليَ 
يشتمل على بيئاته المتعددة جميعًا.... وفق إلى ذلك أحسن التوفيق وأصاب فيه 
أقصى الثقة فيما يخص أوساط البرجوازية الباريسية الوسطى والدنيا وفي الأقاليم؛ 
في حين أن تمثيله للمجتمع الراقي غالبًا ما كان ميلودراميًا زائفاء بل وكوميديًا 
خلافا لإرادته... فهو غير قادر على خلق الجر الحقيقي للعوالم الراقية» بما في ذلك 
الفكوية متها ١!"‏ وهذة ملاحظة صحيحة بلتزداد صحة عند زولا علي سِبيل 
المقال» على ا اكتاضك بيات لخونبوايمية ويا ايه تلك هو ع أن 
امام 0 ا ا 0 البيئية 
لأنّ - وفقط لأن- زمن تحولاتها قد انتهى إلى غير رجعة. وليس مصادفة أن قوة 
الوصف تبلغ أقصاها مع 'فقراء" المدرسة الطبيعية ومع "كهول" بلزاك الذين لا 
يمكن نسيانهم (فوكيرء سيشارء غوريو» غوبسيكء: غرانديء أولو). فمستقبل هؤلاء 
لا يمكن أن يكون سوى تكرار لحاضرهم: لأنّ ماهيتهم هي ما هم عليه» وليست ما 
يمكن أن يصيروا إليه. ومثل هؤلاء لا يمكن قط أن يغدوا موضوعات مترد؛ ما دام 
هذا الأخير ينطوي دائمًا وبالضرورة على التغيّر. | 

كل ذلك يمكن إثباته بالطريق المعاكس (2000210 6): ثمة مشهد باكر فسي 
رواية بلزاك أوهام ضائعة يحدد أنَّا من الصديقين الشابين سوف يكون الشخصية 
الرئيسة في الرواية. فديفيد سيشارء الذي ذعيء» من خلال لوسيان» إلى أمسية عند 
اذى يار كتن "يض :1 ١‏ لفيت موانوما :وأو ككتداه وعليك: أن يدل بهذريتك 
الاجتماعية... إنك في أحسن خلقة» بقامتك الفارعة» وهذه الثياب الأنيقة... أمّا أنا 
فسأبدو بمظهر عامل وسط هذه النخبة من المجتمع. سأكون مرتبكًا أخرق» أتفوّه 
05050 قدا يمكن للوسيان - أو ينبغي له- أن يغدو الشخصية الرئيسة» 
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وذلك على واج اكقة أنه فين "قال الترسيت": فعدالنه مسو وصيلة الارتفاء 
الاجتماعي؛ ليس بالمعنى المبتذل بوصفه ذلك الجمال المُغري؛ بل لأنه يُفرِده على 
أنه الكائن غير الموسوم ماديا ("العذري')» والرجل دون أمارات. فلوسيان "ليس 
مَواستومًا ولا 'مُكتنَا": أوحماله هو تعدد إمكانياه:وقابليتكه التخول: وامستعداذه 
الجوهري المسبق للانزياح من دور إلى آخرء ومن ارتباط إلى آخر (بل ومن كنية 
إلى أخرى). 


الجمال هو الجمال؛ ويمكنه أن يرمي إلى النجاح لأنه غير مغلول إلى أي 
مسو محف 411 فائقا قد 1" السمان ل ور شه قطي رن 13 كه فافنة و تكب ان 
وحنك ولنسنم سيت ذلك كلاق مو لشية اووان الأر مدر كلك الع | هر لبي 
تربط معًا كلا من الجمال؛ والنجاح, والمدينة: ألا وهي الموضة. فبينما يطوف في 
التوليري - في أول يوم له في باريس- يسرّح لوسيان» وبلزاكء فكرهما في 
العابرين وملابسهم. ويقسماتهم إلى صنفين: أولئك الذين تشير ثيابهم إلى شكل مسن 
أشكال المنزلة (الاجتماعية» الجغرافية» الجيليّة)» وأولئك الذين لا تكشف ثيابهم إلا 
عن الموضة. واللباس في الحالة الأولى - قصيب اإزواون دكي دايز السام 
الموضة وس/زد- هو دليل: إذ يحدد على نحو أكيد مكانة: أو عمراء أو عملا أو 
بو أن يتفلت منها حتى ماديًا. فهو يثبّت» وينم ويعلب. وهو يولد 
تصنيفاء أو يشير بالأحرى إلى سريان مبدأ التصنيف وشرعيّته في هذه الحالة. 
وهذا المبدأء مرّة أخرىء مُتَبّت في الزمن: فهو يتوقغ» ويصف» فَبَاتَ كل ما يقع 
تحت حكمه وقضاته. 
أما بالنسبة للموضة» فالعكس تمامًا هو الصحيح. ذلك لأنّ الإدراك الحسّي لا 
بسعه في هذه الحالة أن يسوقنا إلى التصنيف. فاللباس الدارج ليس دليلاً: إنه: 
بالأحرىء علامة فارغة من قبيل اللغو. وعلى سبيل المثال» فإن الجينز الأزرق 
الحائل كان منذ عشرين سنة ونيّف مضت دليلاً على ثلاثة أشياء على الأقل: العمل 
زهيد الأجر (فمادته خشنة ورخيصة)» والعمل الذي يتطلب كثير! من الحركة 
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الشاقة (فمادته قوية)» والعمل الذي يُنجّز خارج البيت (ومن هناء زوال اللون). 
غير أنّ هذا الجينز الأزرق ذاته ما إن غدا موضة دارجة» حتى كف عن الإفضاء 
بالدلالات. فهو يشير إلى رجل على الموضة لا لأنه مكوّن من قماش خشن مُحور 
ب كانت الحال مع الكاوبوي)؛ بل لأنَ الموضة تفرض على نحو عشوائي وعبثي 
قماضا: تنا تحر وبعبارة أخرىء فإنه يشير إلى /! 0 
وبالطبعء فإن اللغو لا يمكن أن يكون مُشبعًا أو مُرْضيًاء خاصة حين يكون مُضََمّنا 

في مقالة تعود إلى العام 71895).... ومن ثمّ» فإنَ زيمل» في تفخّصه الألمعي 
للموضة "أعفل: خطرة ضوووية ‏ فالتقيين: "فة| انيع داوج أنه غلى' الموخسة: 
هر قن فاكس كلقا إن تيدع التسستسيوم الأسافي عناء ون يدانت 
لأنه على الموضة الآن". فأن "نصف" شيئًا دايجا هو أمر بلا نفع. أمّا أن نتحقق 
من كونه دارجًا الآن» أو في الماضيء أو في مستقبل يمكن التنبؤ به فذلك - على 
العكس- أمر أساسي. فالموضة:؛ كما المح 5 فلاكتايه كوا بين السرممة 
والموت» هي ابنة الزمن. بل ليست سوى الزمن. والرجل الذي على الموضة ليس 
انلا في تيابد.عاق النحى الذي يكون عليه الكاويوق: وعتى هذا ااريختق السذي 
على الموضة" أن يواظب دون توقف على إعادة صياغة خزانة ملابسه 'مجاريًا 
الزمن" على الدوام. فدعونا إِذا نعود مرّة أخرى وأخيرة إلى مسألة تمثيل الزمن في 
الأدب. 


(*) ما يشير إليه موريتي هنا هو غالبا مقالة حالم الاجتماع الألماني جورج زيمل "علم نفس الموضة"» حيث 
حاول أن يحلل ما تنطوي عليه الموضة من تناقض ظاهريّ إذ ترضي الفردية والتميّز الشخصى من 
ناحيةء وترضي الامتثال والتكيف الاجتماعيين من ناحية أخرى: "'ثمّة ميلان اجتماعيان جوهريان ليام 
موضنة ماء هما الحاجة إلى الاتحاد من ناحية؛ والحاجة إلى الانعزال من ناحية أخرىء فإذا ما غابت 
إحدى هاتين الحاجتين لم تقم الموضة وانتهت سيطرتها فجأة.... ولأنّ موضة كهذه لا يمكن قط أن 
تكون "عامة:وشاطلة:“فإ القوة مشتمد إشياعا من سم فته أزة الموطبة وتات كانت منيناة فته إلا إنممنا 
لاتزال تمثل على الرغم من ذلك شيئاً خاصاً وبارزاء في حين أنه يشعر باطنيا أنه مدعْم بمجموعة من 
الأشخاص الذين يسعون إلى الشىء ذاته". 
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؟ - الحبكة. الصدمة: الإدهاش. التشويق: 


يلاحظ هارالد فاينريشء» في كتابه الرائع الزمن» أن السرد لا بد أن ينتفع بما 
دعاه غوته "غير المعهود". و"غير المعهود" هو المصطلح الدقيق تمامّاء خاصة أنه 
يجمع بين إحالتين اثنتين مميّزتين: إحالة إلى جدّة حادث بعينه وإحالة إلى خراق 
قاعدة بعينها (مما يشكل في الغالب منطلق الجدة ذاتها ومقدمتها المنطقية). فعلسى 
الراعم دق أن كل سوه وتلق غير المعهود, إلا أ الأنظمة الثقافية المختلفة لا 
تنتجه بالطريقة ذاتها. ويبدو بالنسبة لطور كامل من أطوار تطور الرواية» أنّ غير 
المعهود السرديّ (الجدّة) كان قائمًا على غير المعهود الأخلاقي (الخرق). أي أن 
الرواية راحت تحكي قصصنا ما كان لها أن توجد لولا حضور نوع من الشرير 
فائق الشر أو الوحش. فلولا بلايفل» ولوفليس» وهيتكليفء. وموبي ديك27, فإنَ 
بعض الحبكات التي تستحوذ على القارئ أشد الاستحواذ في روايات القرنين الثامن 
عقن والقابية عتر ميا كائظ تكسي قط ولولا ذلك الفبلق المرح من الرهبان 
المزيّفين والحقبقيين» والماركيزات الماجنين» والكرادلة ذوي الصوت الرخيمء 
ومحدودبي الكاثدرائيات العظيمة» والخفافيش البشعة؛ واللصوصء وداستيّ المتمء 
وأولاد المدارس القساة؛ وأكلة لحوم البشر مثلثيَ الأقدام» ما كان ليوجد ولو جنس 
واحد من بين جميع أجناس الأدب الشعبي. 
امار قار علهة كل ذا وميه سان ف" أ لبيك السترعية المكييرة عمد 
: تن الممكن' لأوّل مرّةء خلق حبكة تأخذ بمجامع القلوب دون اللجوء إلى الغريب أو 
القلتَة!'). فالوحشء في الواقع» لا يتمّ تصوّره كوحش إلا على أساس نوع من 


(*) الشخصيات الشريرة في توم جونز لفيلدنغ» وكلاريسا لريتشاردسون» ومرتفعات وذرنغ لإميلي برونتي» 
وموبي ديك لهرمان ميلفل على التوالي. 

)١(‏ هذا ما يوضحه بلزاك على أكمل وجه. ففوتران - المجرم العظيم» ورجل المدينة الغارقة؛ رجل ألغاز 
باريس- يسهم في الحبكة إسهاما ليس بذي شأن في كل من الأب غوريو وأوهام ضائعة (وحين يكبر 
دوره: كما في بهاء العاهرات وبؤسهن؛ فإن الأثر يكون مملاً بالفعل). وعلى الرغم من تأكيده السدائم 
أنه يريد أن يحتل موقع القدرء فإن فوتران يعطي أفضل ما لديه ليس في إنتاج القصة (كما هي القاعدة 
بالنسبة للوحوش الآخرين) بل في التعليق عليها (وهر دور لا يُمْنح في العادة لزملائه في بي المهنة): 
وتعليقاته هذه هي بين أعمال بلزاك من أشة ال لصفحات اتطباعا في الذاكرة. 
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التجنيس» أوالتصنيف الصارم إلى أبعد الحدودء يفصل بصورة واضحة بين ما هو 
سوي() وما هو غير ذلك. بيد أن القاعدة الأساسية التي تفوم عليها مدينة حرية 
التجارة الكبيرة تسم بخاصية أنها تدفع فَدما ضتربًا من التحول المتواصل يعتري 
التصنيف: خاصة ما اتسمت :به باريس في أواسط القرن التاسع عشر مسن تطسور 
صاخب لأشكال من السلطة هي أشكال متغايرة العناصرء مالية» وسياسية» وثقافية: 


كد 


ينقسم كل منها بدوره بين جماعات متصارعة. 


ويشتمل التصنيف الذي لا يكف عن التحول على عاقبتين بن اثنتين على الأقل. 
أولاهماء أنه يكاد يغدو من المستحيل تعريف ما هو وحشي (بالمعنى المزدوج الذي 
يشير اا عا حي حاتي كر فمّن الذي يغدو أقرب: فوتران أم نوسينغن» 
راستيناك أم غوريو؟ (هذا علاوة على أنّ الثقافة الرومانسية كانت قد وضعت تحت 
طائلة الشك مفهوم "الوحشي'). لكن العاقبة الثانية» والأبعد مدى» هي أن ما يورّط 
القارئ لم يعد 'حالة الاستثناء" التي يتميّز بها النظام الرمزي والحيةة المُمثلة 
(فالوحش بات يشير إلى تصنيف لم يَعْد مُطاعَا: إذ تداعت جميع "القوانين" 
اللدموية )متك تااعيطوي علقه الرأذارع: اللحافية أواللفراة البومنة"من العجدك الكانيية 
التنبّوٌ بها. 

ويتمثل الابتكار الاستثنائي الذي جاء به بلزاك في تبيان أنّ حياة شاباً ما 
يمكن أن تكون مثيرة دون أن تتحطم سفينته قرب جزيرة تيجكون أو أن يعقد 
عهذا مع الشيطان؛ أو أن يخلق دمئ قائلة بالحجم الكامل. يكفي أن يكتب مراجعة 
مز كنة أو أن يفتن بحماية تكاء مناه طائقة أو اه جك عون مففي ا 1 القع ران 
صلبة. تكفي مضاربة عادية تافهة يقوم بها أصدقاء ليسوا محل ثفة وطيدة: 
والأنظمة المصرفية الخاصة بالكمبيالات» وسوف تتكفل المحكمة بالبقية. فمع 
بلزاك؛ يكف 'نثر العالم" عن كونه مملاء على الرغم من أن تلك العلاقات 
الاجتماعية النثرية المملة التي تميّز الرأسمالية في مراحلها الأولى هي على وجه 


)١(‏ يجمند "السوي" معنيين مختلفين مناظرين تماما لمعنيي "غير المعهود": ففي حين يشير التعبير الأخي 
إلى "النادر" و"المْسنهْجِن"؛ يشير السوي إلى "العميم' و'اللمستحسن". 
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الآقة ما يشكل حبكاته ويسبغ عليها سماتها التركيبية - الزمنية- التي تأخذ 
بالألباب. فإثارة الشخصية الرئيسة والقارئ لم تعد تقتضي الانطلاق في رحلة: بل 
ناك السكرت في :رلذة [فضل يكين واهنا بالفعل» يمكن لتعياة التومية دولاية نيسناء 
فصى ما - أن حرق الع ابعادرة: 

تدعو هذه النتيجة إلى إعادة تفحّص العلاقة التي أقامها بنيامين بين الحياة 
المَذينية :والضكمة والتجرية الفزدية. ترق تتيامين 1١‏ “تحن التؤتيفبات لد 
بودلير"» هي» لسوء الحظء ملتبسة على وجه التحديد في تلك النقطة التي جلبت 
الشهرة لشعره: فليس من الواضح ما إذا كان القصد الموضوعي لهذا الشعر أن 
ادك اصرمة أو أن "ينفاد :صدكة :عر أن تيعو يوذلينء :سوام كال قختضده أن 
القناني" لم أكون أعينا: بلا كيان بوااتيلة مون العام انعا بو لك كسد شير افيه وه يطو 
العيدحية ,على كحو أكنة توافقا من العر سن : لأس 6 فاندمين الأدق لكشتل | نذا 
القن عرض :تنا اذكالاً ملاغية حريئة ليج رجه الفصركن: رهي لشكال حرياتية 
بلا سن نكا وفي حميء' الأخوال يصوت النظن فق السنوان ت هين الكانوي طلقا 
بالمناسبة- عما إذا كان من الممكن رد مثل هذه الأشكال إلى الاستعارة» أو 


)١(‏ يلتقط بنيامين قول فرويد إن "الوقاية من المثيرات هيء بالنسبة للعضوية الحيّة: وظيفة تكاد أن تكون 
أكان 'أهمية وأكين خطزا من استقبال هذه المثيرات" (ما وراء مبدأ اللذة الفصل الرابع)؛ ويقول إن 
واقعة أنّ "الصدمة تُمْتَصّ على هذا النحو من قبل الوعي ويتمَ تفاديهاء يسبغ على الحادث الذي يسببها 
طابع الحادث المعيش بالمعنى الدقيق. ولو جرى إدماج هذه الصدمة مباشرة في سجل الذاكرة الواعية: 
لجعل ذلك من هذا الحادث حادثاً عقيما بالنسبة للتجربة الشعرية" (في شارل بودلير: شاعر غناني في 
حقبة الرأسمالية العلياء لندن 1973ء» ص 115- 116). وشعر بودلير ("المخصنص لمهمئة") يصاول 
على العكس أن يحدث "نعتاقا من التجارب" (المصدر السابق» ص 116). وإلى هذا الحدء فإِنٌ كل 
شيء واضعء لكن بعد عشرين سطرا وحسبء نواجه ذلك القول المشهور أن '"بودلير جعل شغله 
الشاغل أن يتفادئ الصدمات" (ص 17!): الأمر الذي يعود بنا مباشرة إلى تلك "التجربة" التي على 
المرء أن 'ينعتق" منها. وبقية الدراسة لا تستطيع أن تكسر هذه الحلقة الشريرة (وإذا ما كانت تفعل أي 
شيء» فإنها تضاعفها في تامّلاتها حول "التذكر" و"التجربة" في المقطع العاشر). غير أن وقوعنا على 
تناقضات منطقية في عمل ناقد استثنائي مثل بنيامين هو أمر طبيعي تماما. فالكمال ليس إلا للقديسين 
الشفعاء» وليس لهم حتى: بل فقط للحاجات الغريبة لدى متملفيهم. 
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الألتقوريه! أو الى شى دما انكر ذغونا تسن «ليرةة» العنايرة االشهزنة وتشبدكن 
النحعةه والشيوخ الشيعة واللنياظيل النين يستيتطون كما ايستيككة ريال الأعمبتان: 
وسوى ذلك من الصور الشبيهة في لوحات باريسية. ولكن ما هو الشكل البلاغي 
الجريء على وجه الدقة» وما الذي يعنيه؟ إنه فعل تصنيفيّ نقيض على وجه 
الخصوص. إنه 'حالة الاستثناء" في النظام الدلالي. إنهء في الحقيقة» الوحش: يزداد 
إازاككا لوفلا كان مصدوعا نيت ينك بارا من حلفية التسيوكيكات أي الافسعاز 
الإسكندرية() التي لا اختلال فيها. 

وال حكن و مقروكة معطي للحتو بالة كلف اوقا بدو ما 15 لايق 
مع ما يقوله فرويد في ما وراء مبدأ اللذة. فالرضّة والوحشية هي الشيء الواحد 
ذاته. غير أنه تبقى هنالك مشكلة. فلبس مصادفة أن نص فرويد يستمد إشارة البدء 
من رضتات حدتت زمن الحرب: فمفهوم الصدمة لا يمكن أن ينشأ إلا من تحليل 
التجارب الاتتتفانيةةواقكال وردان البلاعية مي ايضنا التعاتية الكو فى لل 
لكن السؤال الذي ينبغي أن نطرحه هو ما إذا كانت مقولة الحدث الرَاضً 
والامساتي يش الفرلة سس كد لقان قحا ري العياة ارسي 

يجيب بنيامين» بصورة ضمنية:؛ أن نعم. فهو يصف حياة المدينة» في مقطع 
شهيرء بأنها '"سلسلة من الصدمات والاصطدامات". وسوف أعود لاحقا إلى هذا 
الوجه الخاص من أوجه الحياة المدينية: أما هناء فيكفي أن نقول إن بنيامين قد ومتّع 
مفهوم الصدمة الفرويدي توسيعًا مفرطا وبذلك أساء فهم ما هو أساسي في التجربة 
المدينية. فالصدمة» كيما تكون صدمة:؛ تفترضء» من جهة أولىء نظائًا من 
الاستثناءات صارمًا وفقير! إلى أبعد حدّ ونفترضء» من جهة ثانية» حدثًا ينتهاك هذا 
النظام انتهاكا صارخا بطريقة لا يمكن أن تتكرّر في جوهرها. غير أن حياة المدينة 
مكلت :وجيق الخلقة كلبوبا: فهذا ياك «الإقر لكو العزق أكقن. مزرودة افد عقي 


(*) 216<2501065: الأشعار المنظومة على بحر العروض الإسكندري الذي اشتهر به الشعر الفرنسي 
ويتألف البيث من اثنى عشر مقطعا. وممّئ بذلك لاستخدامه في نظم ملحمة '"قصة الإسكندر” التي 


ترجع إلى القرن الثالث عشر الميلادي. 
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وبات على المنبّهات الخارجية أن تقدّم ذاتها ك 'فرص" ينبغي اقتناصها (وهذا ما 
يعاكس تمامًا أي انتهاك أو خرق محتملين)» فإذا ما كانت منطوية على تهديد سَهْل 
على الدوام إدراك ذلك قبل وقوعهء في حين أنّ غياب إمكانية التنبّؤ غيابًا مطلقًا هو 
أمر أساسي للصدمة. 

أن تكون مَعَلَقَا بين اعتياد لاهوادة فيه وكارثة مفاجئة هو أمر أكثر تطابقا 
مع المجتمعات الريفية التقليدية» والقرىء والأقاليم. وتالمقاين: فإنَ حياة المدينة 
تخفف الحالات القصوى وتوسّع مدى الإمكانيات والاحتمالات الوسيطة: إنها تتسايح 
ضد الكارثة باتخاذ مواقف مرنة ومؤقتة على نحو متزايد. وليس مصادفة أن ساكن 
المدينة قد ظهر على الدوام بوصفه ذلك الحيوان "المتكيّف" النمطي. والفصل 
الصارم بين الداخلي والخارجي» يارت بعدعاو لاروة لدم ]تي 
الحياة المدينية إلى التحول إلى ذلك التصل الذي يقطعه ليوبولد بلوم7) في سيره 
المتبخثر . وثمّة مُتصل آخر - هو المتصل ل الزمني - يتغلب على الانقسام الصارم 
الذي يقسم التجربة والتقليد: : ففي حياة المدينة المُنظمة والعابرة ما من حدث يمتلك 
جميع خصائص التجربة الناضجة والكاملة» غير أنه ما من حدث يفتقر إليها تماما. 


وكا كتوق المتررويرل كله معان الخ يكنا فيه اماد فين فنره متي 
مظاك كل قود اخرى (كنا سيق سيف وهيد :قافا بالتدالة اقبي منتيافات 
أخرى)؛ فإنّ زيمل ليس مخطئا في وضعه هذا الاعتماد المتبادل العام عند مركز 
ااكدزية السديدية حيت لأايكون هذا الاشفان المعاذل بحسا والمطاق ويحسيه ييل 
صاخبًا أيضتاء ومرئيّاء ولا يمكن نسيانه. وهذا يرتبط مع ما سبق قوله. ذلك أن 
الأعتماد المقبادل المعثم يتطوي على ؤيادة كابقة في المتغيّراتا الفاعلة؛ وهذا يعني 
بوضوح أنه ما من نتيجة لأيّ فعل يمكن أن تتعيّن على نحو يقبني» أو يمكن 
طرحها جانبًا على نحو قبل بوصفها عاجزة عن تعزيز تجربة ما. وبذلك فإنٌ 
الحدث المعزول وغير المتكرر - رؤى بودلير التي تقطع تدفق الزمن- يفقد تفوقه 
لصالح تلك الأحداث التي لا تني تخلص بتضافرها معًا إلى توليد شيء غير عاديء» 
مع أنها بحد ذاتها متكررة وبمكن التنبّؤ بها. 


(*) في رواية جيمس جويس أوليس. 
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والحال» أنّ حبكات بلزاك هي مثل هذه الضروب من التضافرء مع إضافة 
أنّ الحياة المدينية تكابد عمومًا للحد من عدم إمكانية التنبؤ واحتوائه» في حين 
يحدث العكس في الرواية. وبذلك» فإِنَ آلية العلاقات الاجتماعية المدينية» مع أنها 
شرط لازم لظهور الحبكة الروائية» لا تكفي بحذ ذاتها لتفسير هذا الظهور. 
فالرواية تضيف غرف التشويق. ولما كان من العسير أن نتصور ثتقافة ساكن 
المدينة من غير ذلك العرفء فإنه يجدر بنا أن نحدد ما يشكله. 

تنزع البلاغة إلى المعارضة بين التشويق والإدهاش» حيث تساوي الأول مع 
المفارقة التراجيدية» فتساويه مع المصير إلى حدّ ماء وتساوي الثاني مع غير 
المتوقع» أي مع التطور التاريخي والأرضي. غير أن هذا التمييز لا يقوى» بعد حدّ 
بدو على اناد إلى كلدي المتيكد. فبلزاك؛ كقاعدة» يعمل على المستويين في آن 

معًا. وعلى سبيل المثال» ؛ فإننا نتنب بدمار لوسيان حوالي نهاية أوهام ضائعة. غير 
. أنّ هنالك فارقا جوهريًا بين سقوطه وسقوط أوديب أو ماكبث» مثلا. ففي التراجيديا 
تتواطأ الأشياء جميعًا على ذلك النحو المنسجم لتسير في اتجاه واحد وحيد. أمّا لدى 
بلزاك؛ وعلى الرغم من وضوح الميل الأساسيء فنجد أن العدد الزائد الذي تتسم به 
المتغيرات الملازمة لنظاميّ المدينة والرواية يعمل على إحداث الخاتمة عبر سلسلة 
متواصلة من ضروب الارتفاع والانخفاض التي يكاد لا يمكن التتبؤ بها. وبهذه 
الطريقة؛ فإنَ التشويق والإدهاش يشجّعان سكان المدينة على الاعتقاد بأنه نادرًا 
وحسب "ما يضيع كل شيء' . وذلك يحفزهم حتى في وسط الكارثئة على أن 
يتصوّروا كل إمكانية للنجاة» وعلى أن يستمتعوا بذلك. ولا حاجة لإيضاح مقدار 
الثذة التي ينطوي عليها مثل هذا الإحساس. 

وثمة شق آخر يفصل بين المفارقة التراجيدية والتشويق الحديث. ففي 
الأولى» ليس للزمن أي أهمية. ولا يُدثْ أي فارق أن يصل راعي جبل كيتيرون 
طيية ميكوا فهو أو ,ماكر شير ار 5 الراك الذي ند كدف ايعان بر 


(*) راعي جبل كيتيرون هو الراعي الذي ينقذ أوديب بعد أن يأمره والد هذا الأخير لايوس بأن يطرحه في العراء 
على جبل كيتيرون لأن الوحى أنذره بأنه سيّقتل بيد ابن سيولد له ٠‏ وهو الراعي الذي يصل طييبة ويكشف 
لأوديب أنه ليس ابن بوليبوس ملك كورنثة» والإشارة هنا إلى تراجيديا سوفكليس أوديب ملكا. أمَا غابة 
بيرنام فهي الغابة التي ترد في تراجيديا شكسبير ماكبثء حين تتنبأ له الساحرات بأنه لن يُقهؤر حتى تزحصف 
عليه غابة بيرنام العظيمة إلى قلعة دنسينان المرتفعة فيقول ماكبث إن ذلك لن يكون» فمن يسستطيع زحزحة 
الغاب أو أمر الشجرة بأن تقلع جذرها المشدود بالتراب؟ لكن مالكولم يأمر الجنود الزاحفين على مكبيث بأن 
يقطع كل منهم غصنا من غابة بيرنام ويحمله أمامه لكي يغطوا على عدد الجيش. 
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آم لذئ ياك فتحدت فارقا هائلاً أن ينقضي أجل كمبيالة معينة في هنذا الوم 
وليس في الأسبوع التالي» الأمر الذي يشير إلى أنّ أثر التشويق ومفعوله الأساسي 
إنما يكمن في زيادة حدة إدراكنا لمرور الوقت. وبسبب من بلاغة التتشويق» فإنَ 
الزمن يظهر على الدوام إما بالغ السرعة أو بالغ البطء: غير أن الزمن يتحرك في 
كلتا الحالتين؛ ويجبرنا على التلاؤم مع هذه الواقعة. فهو لم يعد زمن الحيماة 
'المُصئفة” غير المُذرك؛ والبعيد عن التجربة» ولا ذلك الزمن الذي يتركّز ويتفجّر 
في لحظة الصدمة المفاجئة؛ تلك اللحظة الفريدة. 


وكين ان ترس كرك قحو لقا ان إلى إلقاء ذاته في مجرى 
الذكق #الهنية ل افياة الزرحية" أ الاقتساد السني" لكان المشيفية: ارلا لا 
علاقة لهذا الأمر بذلك "القلق" الذي يرى فرويد في ما وراء مبدأ اللذة أنه يعدا ل 
قافن" العامة فالقاق يفقر جو هسيفا وغل الذوه أنذا تجول الشيكية راشي يعت 
قرفا وما التو كد 1ك قل للبت العالة فين رروادة انز اق رتسم انيد العالته قتعي 
د ا ا ا ا 
ما لدينا هنا ليس القلق بل خليط من - وغير عقلاني إلى حد بعيد!'-- من الفضول 
والكملف كدراة سافن ارقي مرك زيوك بكار وري ملك لوو مر ع ا ل ا 


)١(‏ لقد ألحّ زيمل وبعده باركء على الطابع "الفكري" أو"العقلاني" أساسا لدى الشخصية المدينية. وهذا ليس 
بالملائم تماما. لاشكَ أنّ المشاعر الدائمة تضعف في المدينة» بل إنّ العادات الأشد قداسة تضعف أيضاً 
وتجد نفسها عرضة لنقد عقلاني , متحرّر من الأوهام» في ظل المفاعيل القارضة التي تنجم عن تحسوّل 
متسارع أبدا. غير أنه يبدو - بصرف النظر عن النشاط التخصصي بمعناه الدقيق- أن الحياة المدينية 
211 بتعاقب متواصل للخيارات الانفعالية المفاجئة وقصيرة الأجل. والإحساس النمطي لدئ ساكن 
المدينة بأنه لا يمكن قط أن يتوفر لديه ما يكفي من الوقت هو بحد ذاته مثير يدفعه إلى الاختيار على 
نحو نزوي وغير عقلاني. وكون العجلة تقدم مشورة سيئة تصعّ على نحو خاص في المدينة: كما 
تثبت تلك اللعبة المدينية بامتياز؛ الروليت. وكما يعلم الجميع» فإنه من السهل إلى أبعد حد أن تكسب 
في الروليت: فقط انتظر أن يأتي الأسود أربع أو خمس مرات متتالية ثم راهن على الأحمرء مضاعفا 
رهانك عند كل خسارة. وفيما عدا المصادفات المتوقعة؛ فإن المرء يكسب حوالي 9055 زيادة على 
الرأسمال الإجمالي الضروريء الأمر الذي 3 نقد بيك على الإطادق. :اذل لماذا مكمز: التعره نهم 
الروليت على الدوام؟ ري ار ع ات زا تعجلة زاللذة. 


ف 
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الكائنات البشرية الأخرى: رعب 'فقدان شيء ما"» وعلى وجه خاص رعب فقدانه 
نلك القاخر "في الوصيولن إيذا م والشويف» يتقريضيه على العام بالأمون «أقجفي 
الطاقة والتوق الممكنين لأ هناك أشياء جديدة تنتظرناء يؤكد هذا العف ويرسّخه؛ 
كما أنه بإتاحته لهذا العُرّف أن يُحْتبّر بالإنابة وبيقين الوصول الدائم في الوقت 
اللحكدة يمر الحيازة اموه في الاق لحاس جع رين المدوقة 

قد لا يكون ذلك بالكثير: ة فمن المؤكد أن "القلق' يون رادها أكثر سكوارة 
لصراع البشر مع بيئتهم. غير أن ل الا ل ل لد 
الصالحين - شرحاة نا اموا أن يحققر تر فاته موا تامو اءاتعلاره على كلك 
أنه إذا ما أراد المرء أن يعتبر الحياة العادية ذلك الشيء الذي يمكن أن ينطوي 
على إثارة؛ فإنَ عليه أن يقبل ضمنيًا أن تغدو تلك الإثارة أمرا عاديا تافهًا. نادرًا ما 
بالا ذلك ا 28 عن لعافو - فيترك كسك تفن 00 ويحلنع 


أ الأحمر, الأسود, وسواهما: 
7 عاك 
يقول بلزاك في أوهام ضائعة: "أو جانيافقت: الانتباء في بارنان هر النمودذج 
العام. .. التعارض الحاضر دومًا بين أة قصى الرفاهية وأقصى الفاقة» جميع هذه 
اليا قرع الأقتعام. على اندو حاط" .فين أ مدينة سزدة لماه لا شتون 
على التفاوت الاجتماعي وحده: فهدفها الأساسي هو أن تعزّزه. وما يعنيه التركز 


ل غليون تركي. 

(*) يعارض موريتي هنا ما يقوله بودلير في قضيدته "إلى القارئ”: 
إنّه الملل! - العين محملة بدمع غير إرادي» يحلم بمنصئات الإعدام مدخن الهوكا 
تعرفه؛ أيها القارئ» تعرف ذلك البشع اللطيف» 


- أييا القارئ المنافق: يا شبيهي- يا أخي! 
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مضافا إليه الحراك هو على وجه الثقة أنّ من المُقدّر لانعدام التوازن أن يشتد» في 
فضاء ضيّق نسبيّاء وبذلك يغدو أكثر وضوحًا وأش برونا. الفروق في باريس 
تلفت الانتباه رأسًا.. 

وما يدفع ساكن المدينة لأن يتحمّل هذا التجاور بين الرفاهية والفقر - هذا 
التجسيد الصارخ للعنف الاجتماعي- هي أسباب تختلف تمامًا عن تلك التي سبق 
لها أن جعلته مقبولا في الحقبة الإقطاعية» على سبيل المثال. فما كان يبرره آنذاك 
هو اث :العلاقات الاجشاعيةء حيك كان بمقدون اليد والقين” أن يظهر! بالصبوزة 
ذاتها في كل مرّة لأنٌ حال الدنيا كانت كذلك على الدوام» وسوف تبقى. وبخلاف 
ذلك؛ يكون التجاور المكانيّ مقبولاً في المدينة البرجوازية لأنه 'يُترجم" بضورة آلية 
إلى تجاور زمنيّ يبرره» وما يمثل هذا التجاور الزمنيّ هو فكرة انتقلاب الأقدار 
المقاحي و غير المكرق رن "لمكذ ا ينقلية: الذر لاب قال قروز إن لبلقية البارهية في 
الحفلة الراقصة لدى الدوقة» وهذا الصباح في مكتب المرابي» على أدنى درجة من 
درجات السلم - مثل باريسيّ تمامًا!" (الأب غوريو). وكأنه يريد القول: هنا في 
المدينة» يسهل أن بك تغير المكانة أشكالا قصوى وفتاكة. 


هذه واحدة من كبرى أساطير القرن التاسع عشر المدينية: البارحة لدى 
الدوقة» واليوم عند المرابي» هؤلاء هم الباريسيونء تلك هي باريس. والمهم» من 
جديدء هو أن ري" فلا نفع في أن '"تصف": عليك أن تسرد ما يحدث هناك - 
البارحة واليوم وغدًا- لأنّ 'معنى" باريس لا يمكن أن يبرز إلا امن خلال هذا 
التعاقب وحده. وهو معنى غالبًا ما يكون متطرفا وأقصى: "إفراط” بلزاك وما لديه 
من 'ميلودراما". غير أن ذلك لا علاقة له بإحداث أثر الصدمة. فالصدمة تفترض 
مسبقًا وعلى الدوام كسر! غير قابل للبرء في مجرى التجرية: كسرا يستحيل 
"الشفاء" منه على نحو كامل. وبخلاف ذلك. فإِن بلزاك يلح على نهوض شخصياته 
الام نوالة يقي يرك الشرة على أولتك النين 51 يرال" العشاج وممت دور سي اوإلقتة 
الذين كانت الصدمة بالنسبة لهمء إذا ما كانت هنالك صدمة؛ مجرد لحظة. فبلزاك 
ليس مهتمًا بغوريوء بل براستيناك؛ ليس مهتمًا بكوراليء أوإيفاء أو ديفيد سيشارء 
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بل بلوسيان: حين يكون هذا الأخير على وشك الانتحار يضع بلزاك في طريقة 
فوتران-هيريراء كيما يعيده إلى باريس أغنى وأقوى من ذي قبل. ذلك أن ما هو 
"بات" و'قاطع" لا مكان له في البناء الإيديولوجي العظيم لدى بلزاك: وحده التبثل 
والتناوب ما يخلب لبّه. ليس الانتصار بحد ذاته؛ ولا الهزيمة: بل الظهور الدائم 
الى يظين كل ديفا في الخ 

يشير هويزنغا في كتابه الإنسان اللاهحي (5مع0ناءآ ممرهآآ) إلى أن لعب 
البشر في القرن التاسع عشر كان أقل منه في أي قرن آخر. ربما. لكن ذلك لم يكن 
إلا لأنَ الميل إلى المخاطرة لم يسبق له أن نفذ بمثل هذا العمق إلى نسيج الحياة 
اليومية ذاته. فتعبير "اللعب في سوق الأسهم": بمعنى "المخاطرة في سوق الأسهم" 
- دغ عنك سوق الأسهم ذاتها - هو وليد القرن التاسسع عشر. وكذلكء؛ فإِنٌ 
الاستعداد الذي تظهره الشخصياتء في روايات بلزاك؛ لمحاولة التعويض من 
خلال المقامرة عن كوارث حياتها المهنية هو استعدادٌ يوحي بالخلط بين هذين 
المجالين. 


ومن بين جميع ألعاب الحظ؛ فإن لعبة الروليت هي التي تحظى - لدى 
بلزاك كما لدى بودلير- بالمكانة الأرفع بلا شك. وذلك لأن الروليت تعكس على 
أفضل وجه تلك السرعة التي يمكن أن يكون عليها التغيّر الاجتماعي المديني» أو 
ربما لأنها تفترق عن جميع الألعاب الأخرى بجانب محيّر تمامًا. فالألعاب عادة ما 
نتميل زترستوسة ثدائية»..حيت ايكون .هنالك طرفان؛ أحدهما يريع والآخن يحسو؛ 
أحدهما يربح لأنّ الآخر يخسر. ومن الواضح أن هذا يصحّ على الروليت أيضنا: 
حيث يربح الأحمر لأنه 'يهزم" الأسود: فالحركتان لا تنفصلان واحدتهما عن 
الأخرى. غير أن كل من لعب الروليت سوف يتذكر ذلك الجوّ العام مسن انعسدام 
المسؤوليةء وما يشبه البراءة» الذي يخيّم فوق الطاولة الخضراء. فما من أحد قط 
يحسّ بأنه يراهن أو يقامر ضد لاعب آخر. والانطباع الذي يتملك المرء على 
الدوام :هو أنه يربح من. البنك أو يخسر معه. لك البنك ليس لديه أموال خاصة به 
في حقيقة الأمر: بل يقتصر على توزيع الفيشات» مستلمًا إياها من سء ومُسرثر'ًا 
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إياها إلى ع. وهذا الممر الإضافي القصيرء هذا الانحراف الطفيف عن نموذج 
الصراع المباشر وجهًا لوجه؛ كفيل بأن يلقي قناعًا على الطبيعة الحقيقية للعلاقة 
التي تربط بين اللاعبين. الروليت هو نَهْبُ متبادل فج» دون أن ينظر أحد د مباشرة 
في ضرم لكر ول قر جه كل لاعب آليًا إلى الوسيط بالغ الأناقة الذي يحتل موقفا 
قبيهًا بموقم الريّة معصؤية العينيق» فللا ينظ إلى أحدمباشيوة. 
هذا الوضع يبدو طبيعيًا تمامًا بالنسبة لنا الآن. غير أنه من المحتمل أن 
يكون الروليت قد شكل جدَّة هائلة بالنسبة لسيكولوجيا المقامر (وسواه)؛ ولعل هذا 
ما نتن انلقتنا ره" النوطاني «الجدتن مواقي وككن المرع بيع القون لاساميية به 
سوى أن يعود إلى عمل بوشكين ملكة البستوني» حيث تَلْعَب لعبة الفارو. والفارو 
- إلى جانب ألعاب مثل البكرًا أو السكة الحديدء وإلى حدٌ ما البوكر- هي بعكس 
الروليت تمامًا. فاللاعبون خصوم مباشرون على نحو صريح حتى إن بوثشكين 
يلاحظ أن الأمر "كان أشبه بمبارزة". وهذه ملاحظة دقيقة» والطريقة الطبيعية التي 
تلقى بها تكشف أ الصلة بين القوة الاجتماعية:؛ والمقامرة» والمبارزة كانت 
و(اضبحة لد يوشكين (الذى كان ونخضية اتتقالية على هذا الضصعيه وسواء)ة :كيجو 
أن الوضع يتغيّر مع الروليت» ويجري الابتعاد عن نموذج المبارزة ذلك الابتعاد 
الذي ينمّ على تشابه معين مع الآلية المدينية» وكذلك مع روايات بلزاك. ففي كلتا 
الحالتين» يغدو نظام علاقات القوة مُخْتّرقا أكثر فأكثر بفعل التوسّط: حيث يمكنك 
أن تدمّر شخصنا أو يدرك هذا الشخص دون أن ينظر أحدكما قط في وجه الآخر: 
بل ودون أن تهتمٌ لوجوده أو يهتمٌ لوجودك. بيد أنّ توسّط من يدير مائدة القمار 
لبد الطريفة" الو حيدة. وله الأهت بين الظرائق. الت فكل من اخلاكها الوواييها نوها 
كخطنا كاما امن" الخبراعزنيدل مودع السارقةدعرنا ديم إل الرظيم الألناسي 
وضع "الصراع' بين الأحمر والأسود. فثمة عدد لا نهائي من الخيارات المتراكبة 
مع هذا الصراع البدني. وعلى سبيل المثال» فإن كل من يراهن على الأحمر فو 
خصمٌ ضمنيّ لجميع أولئك الذين راهنوا على أعداد سجكوذاء وسحست وسلست؟ 
بالمقابل» لجميع أولثك الذين راهنوا على أعداد حمراء وحسب. وهنالك أيضنًا أولئنك 
الذين راهنوا على مجموعة يغلب عليها الأسود أو يغلب عليها الأحمر؛ وأولئك 
الذين راهنوا على مجموعات متوازنة تمامًا بين الأحمر والأسود. وبذلك يبرز نوع 
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من متوازي الأضلاع بالغ التعقيد يمل هذه القوىء تركيبّ من "الأصدقاء" 
و"الأعداء" و"المتواطئين"» في تراتب يشتمل على آلاف التدرتجات. بل إن هنالك 
نوع من الأخوة الشتاملة ,ضيه الصف ومع ا كلف لتقم يعض الأبها ءات 

لا ينبذ الروليت» إذَاء ذلك النموذج القاتم على التضاد الثنائي - نموذج 
"المبارزة" -: بل يخضعه لعملية مُضَاعفة وتحديد مفرط. فلا يكون واضحًا تمامًا قط 
فق 0 أيّ مدى» أو لماذا. وهنا يأتي التشابه مع الآلية التي تسري في 
روايات بلزاك. فسرده أيضًا ينبع من تضادات بسيطة عديدة لا تقبل الاختزال 
(بصرف النظر عن كونها تضادات عاطفية أو مصلحية) تمتزج معًا في تركيب 
كثيف وغير متناظر مما يحتم على لحظة الصراع المباشر - التي تكون ختامية 
لأنها صريحة ومباشرة على وجه التحديد- أن تغدو هامشية أكثر فأكثر: سواء 
كانت صراعًا بين حقول اجتماعية» أو سياسية؛ أو ثقافية» أو صراعًا بين أفراد. 
لك الحو ار م م د 
الشهيرة من تلال مقبرة بير لاشيز: 'سوف نتجادل حول ذلك؛ أنت وأناء إلى أن 
لتوصل إن حل قفار يكى نيفين مزعو ل كد 36 
السطران اللذان يليان ذلك: 'وكنقلة أولى في التحدي الذي كان يلقيه في وجه المجتمع؛ 
عاد إلى تناول العششاء مع مدام دي نوسنغين'. النهاية. المبارزة لن تقع بعد ذلك قط. أما 
التحديء فينبغي أن يكون مثلذًا عاطفيًا يمكن احتماله إلى أبعد الحدود. 


لقد سبق لأرباب الحكم المطلق أن حاولوا منع المبارزات (بقليل من 
النجاح)؛ لكن الرواية وحدها هي التي تمكنت بالفعل من تفكيك أخلاق المبارز:(". 


)١(‏ حين يعمد كتاب القرن التاسع عشر العظماء (بوشكين» ستاندال؛ بلزاك؛ مانزونيء فلوبير» تورغينيف». 
موباسان» بل وميلفل أيضاً: بطرائق مختلفة بالطبع) إلى استخدام المبارزة؛ فإن ذلك يكون على الدوام 
لكي يهزأوا بها ويحطوا من قيمتها. فعادة ما يتبارز الأشخاص الخطأء في الوقت الخطاء وللأسباب 
الخطأ (يفجيني أونيجين ولوسيان دي روبيمبري هما الحالتان المتطرفتان. إذ تنتهيان إلى قتال صديقيهما 
الوحيدين). والمبارزة هي نمط من الحدث (أو"الوظيفة”) قاصر تماما عن حل ما هو موضع رهان في 
الحبكة. ولا تحتل مكانا مركزيا إلا في جنس سردي واجدء هو رواية الجاسوسية بمعناها الواسع. 
وليس مصادفة أنّ تصورا عتيقاً - ويكاد أن يكون بدائياً- للدولة وللصراعات بين الدول لا يزال 
مسيطرا في هذا الجنس: فدارتنيان يعدا بوند يقتصران علي "تمثيل" المبارزة الفعلية التي تجري 
بين ريشيليو ودوق باكنغهام» أو بين إِمْ والدكتور نو (فهما ممثلان: وهذا هو سبب انشغالهما الزائد 
بتلاتسهبا). 
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الرواية» والمدينة. فقد سبق للتشريع المديني أن وضع المبارزة خارج القانون» غير 
أن البشر كانوا بيساطة يستأجرون عربة ويذهبون إلى منطقة البو. لكنٌ المدينة 
تدبّرت أمر طرد الفكرة التي مفادها أنّ المبارزة تشكل ذروة الوجود الإنساني 
والفعل الذي يمثل صورة مصغرة عن كامل معنى الحياة» وذلك بطريقة من المؤكد 
أنها لم اتكن متعمدة وبْدّت متنافضة الأول ؤهلة: فبتعزيضها الفرد لمثل .هذا التعاقب 
الذي لا ينتهي من “المبارزات” الصغيرة والكبيرة» أقنعته مرّة وإلى الأبد بإنّ من 
الواجب تفادي هذه المبارزات من أجل البقاء. و"المبارزات" التي أشيرُ إليها إنما 
تنشأ مباشرة من اقتران التركز والحراك: فمن يعيش في مدينة مكتظلة عليه أن 
يتعلم الفرار من آلاف الصدامات المادية والاجتماعية الصغيرة والكبيرة. وبصورة 
خاصة: فإ الحياة المدينية تغدو أكثر أمانا بل وأسرع - على الرغم من انطسواء 
ذلك على المفارقة والتناقض- حين يتعلم الفرد أن يقلع عن اتباع الطريق المختصر 
(أو السبيل المباشرء الذي هو أيضًا تلك الوجهة النمطية التي تتخذها المبارزة) 
ويتبع سبيلاً ملتويّاء مسار سباق متواصل بين الأشياء» والبشرء والمؤسسات. وهذا 
ما يتضتّح أشدّ الوضوح في حالة المرور» لكنه يصح بالمشل على الحركة 
الاجتماعية(). 


هكذاء يكون على المرء في المدينة أن يتعلّم كيف يلتف على آلاف الأشياء 
غير المتحركة:ء اللهم إلا إذا كانت لديه قوة قذيفة مدفع أو كَتبَتْ عليه الشهادة (كما 
تقول قيك:1): وتحلحت ما نيوك بعامزق تقاة. لزوايه د وكاء ل :قدي الذي وققناء 
ساكن المدينة» ليسا رهن الصورة الصادمة التي يمكن أن يحدثها تأثير مُحتَمَّل» بل 
رهن المعرفة الضرورية لكيفية تلافيهاء ورهن المقدرة على السير في "نبل بديلة” 


)١(‏ في أوهام ضائعة» يريد لوسيان أن يغدو صحنفيا ولذلك يمضي مباشرة إلى ص حيفة ليكلم رئيس 
تحريرهاء غير أنه لا يتمكن حتى من مقابلته. ولا يتمكن لوسيان من تحقيق نيّته هذه ان 
قوى لوستو المريب» فيُخري كوراليء ويكتب مقالة من نوع بالغ الخصوصية. أي أنه لا يستطيع 
تحقيق نيّته إلا باستخدام طرق ملتوية وإثارة آلاف المصالح الخاصة» التي يغدو تقاطعها بالغ التعقيد 
والتهوزر مما يفضي في البداية إلى نجاح لوسيان ثم إلى دماره. وعلاوة على ذلك؛ فإنَ التقابل بين 
"الخط المستقيم”/"الخط الملتوي" هو واحد من النماذج الأساسية في أعمال بلزاك. 
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من كل نوعء والقدرة على الفهم المباشر للإمكانيات التي غالبًا ما تتكشف عنها هذه 
السسبل. وهذا ما يشير إلى أمر أبعد مدى يخص العلاقة بين حبكة الرواية 
والمبارزة. ففي 00 الهدف واضحا تمامّاء أمام المرء مباشرة؛ وكذلك 
الميدان: فلا يجوز للمرء أن يغفله» ولا يستطيع أن يغفله. أمّا في الرواية؛» وفي 
الحياة المدينية» فيكون الهدف ضبابيّاء بسبب من آلاف الالتفافاتء والتوسطات» 
وكتوره التويت راون بون ادر اله لكي تنك +1 المدف مرق ير 
غيّرناء فلا نعود ندركه حين نصل إليه. ذلك أننا نكون قد اخترنا هدفا آخر لن يلبث 
بدوره أن يُسْتبتل بهدف جديد. والمبارزة تنجذب باتجاه الحل: فهي تطمح لأن 
تنتهي حالما يمكن ذلك» وسوف تبدو نتيجتها مُرْضية على الدوام» مهما تكقن. قد 
تكون مؤلمة بالفعلء لكنها مفروضة: قرار مُبْرَمء أشبه بمصيرء لا استئناف فيه. أما 
الرواية فهو إن الاتجان المجاكين كل شو لمن في بالفطية أن الملوفي رلا 
سبيل سوى "الاستطراد" فيهاء أما الخاتمة فلن تَعَتَبّر مُرْضية قطء مهما تكن. وما 
النهايات المميّزة لدى بلزاك - تلك النهايات التي تترك القارئ ذاهلاً متحيّرًا- سوى 
استهلالات لسرديات تالية. الرواية» مثل المدينة» لا يمكن أن تتوقف. 


؛ - في الطريق: 

دعونا تلتقط لآخر مرة تلك الصلة دين تنواع الحياة المدينية وتعقيدها من 
جهة أولى وتشويق الحبكة من جهة أخرى. لقد رأينا إلى الآن كيف يتحول شكل 
معين من العلاقات الاجتماعية والاحتشاد المكاني في بنية الحبكة الزمنية على وجه 
التحديد؛ بغية اكتساب معنى وإحراز تقبل مسرور. ومن الضروري الآن أن نشق 
طريقنا رجوعا لنفهم كيف 'يرى' المدينة وعلاقاتها الاجتماعية من هو غارق مثتل 
هذا الغرق الكامل في مجرى الزمن: أي لنفهم ذلك النوع من رؤيا الكل الذي 
تنطوي عليه الرواية ذات الحبكة المشوقة. 
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سوف أحاول إيضاح ذلك من خلال مثالين» يُعْنى أولهما بالبعد الاجتماعي 
للمدينة الحديثة؛ وَيُعْبَى الآخر بخصائصها المكانية. أولاً: لقد سبق الوكاش أن كتب 
أن أوهام ضائعة تسرد قصة تدور في مرحلة من التوسّع السريع في العلاقات 
الاجتماعية الرأسمالية» الأمر الذي يغزو حتى حقل "الإنتاج الروحي" ويُخضعه. 
ثانيًا: حين يحاول لوسيان أن يبيع مخطوطة روايته التاريخية يضطر لأن يتوجّه 
إلى عدد من الناشرين؛ وبذلك يُجَْبَّر على أن يجوب الوسط الفكري الباريسي بأكمله 
ويرصد خصوصياته المدينية والمعمارية» ورطانته المحلية» والأفراد الذي يمتلونه 
وهلمجرا. هذان القولان - الأول "حول" أوهام ضائعة والآخر 'من" أوهام ضائعة- 
هما قولان صحيحانء بلا شك. ويبدو كما لو أنهما يدفعاننا إلى مراجعة ما قلناه إلى 
الآن. يبدو أن الحبكة المشوقة - بوصفها مستودعًا لمعنى النصّ - تتنتسلم للتاريخ 
الاجتماعي من جهة أولى» ولشكل من التوصيف والتصنيف من جهة أخرى. وهذا 
ما يقود المرء إلى الاعتقاد بأنّ الحبكة ليست سوى أداةء أو وسيلة ضرورية لإبراز 
المزيد من الوقائع الجوهرية. 

غير أنّ الحال ليست كذلك. فالعلاقات الاجتماعية والمشاهد المدينيّة» بعيدًا 
عن الخلاف حول أولوية الحبكة وصدارتهاء لا تحظى في الرواية البازاكية بحصق 
الس اطلنة :إلا متمق الحقرة: التي 'نطليهاا الدركة ذاكيا قبي لذ تكن إل لقدزيد الحيقة 
بوصفها حبكة: أي لتعزيز تعقيدها وعدم قابلية التنبؤ بها. وبذلك» لا تكون الحبكة 
في خدمتهاء بل تكون هي في خدمة الحبكة. تحور التركيب ليس تابعًا لتكوين 
التباديل أو تفسيرها (كما هو الحال في الأسطورة)” ): الأحرى» أن التباديل هي 


(*) سبق أن أشرت في هامش إلى تمييز البنيويين بين محورين (أو صيغتين) للتنظليم الألسني مميّزين» 
ومتعامدين» ويعملان على نحو مستقل واحدهما عن الآخرء هما المحور التركيبيء والمحو 
الاستبدالي. ففي ي الصيغة الأولى؛ يتم ترتيب عناصر للذة على تمر يفطي أمّا فى الثانية: 0 
عنصر معنئّ عبر تداعياته أو اقتراناته. فبدلا من التركيب "نام الولذه نستطيع أن نضع 'نامت البنت"» 
أن "تام الرجل" أو “أكل الولد" أو “زتحف:الجنود" أو أنه تاديل أخرئ. ا 
تكون مرتبطة بالعبارة الواردة في الجملة من خلال كونها قابلة للحلول محلها أو التبديل بها. وهكذا 
يقوم التركيب على فكرة التجاور (شأنه شأن الكناية): في حين يقوم التبديل على فكرة التنشابه (مشل 
الاستعارة). ولقد ومّع الباحثون هذا التمييز واستخدموه استخدامات معقدة في مجالات شتىء منها 
الأساطير في حالة كلود ليفي شتراوس. 
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منصة وثب للقصة. فليس الأمرُ أمرَ 'قصة" في خدمة "عبرة" قادرة على تلخيصهاء 
إل آل الات لعي اليادقة إلى اوور عر إلى الفشوايق 5 أ إلى بكر بان ار متحي 
مجرّد من محتوى الحوادث الفردية بذاتها وفي ذاتها. 

وإذا'ماتعمدنا .الآ إلى ترجمة هذه التلاحطات :بما يحض السسيكرلوحنا 
المدينية فإننا ندرك أن الرواية تُعَوّدنا على 'رؤية" المدينة لَمْمَاه ليس 'شارد الذهن" 
بقدر ما هو متقطع. فنحن نرى المدينة إلى حدّ يعيق القيام بفعل نوعي» ويعترض 
بيننا وبين أيّ شيء آخرء ويجعلنا 'نضيّع الوقت". وهذا الوضع يصل إلى الذروة 
في بعض أفلام هيتشكوكء غير أنه يُْتَبْر يوميًا من قبل كل من يعيش في المدينة. 
وهذا التداخل بين الزمان والمكان على وجه التحديد هو ما يفسّر واحدّا من أغرب 
انحرافات ساكن المدينة: جهله العنيد» والمتكبّرء والمتعمّد بالمكان الذي يعيش قيه. 
ويبدو أن ساكن المدينة قد جعل معرفة مدينته بأقل قَدْر ممكن مسألة شرف» حيث 
تمكن اله أن يمر مخانف المروالةة بكنئسة دون أن يذخ إليها قط. لماذا؟ لأنه ليس لديه 
الوقت» كما يقول. لكنه يكذب؛ فما من أحد قط كان لديه من وقت الفراغ أكثر مما 
لديه. ليست المسألة أنه ليس لديه الوقت؛ بل أن حياة المدينة لا تدع وقنا للتأمل. 
فهي لا تدع وقتا إلا لانشاظء مهما يكن نوعه: لا تتيح وقنًا ما لم يكن مكرما على 
الدوام لنمئج العلاقات» والحصول ءلي. الأشياء» والقيام بالواجبات. وهي تتصور 
جريان الزمن وتنظيم الحياة على أنهما القصة التي لا تفوقها قصة في خلبها 
الألباب» القصة التي لا تستطيع المدينة أن تاف مثلها كموضوح جدير بالاهتمام 
نذائه وفر واثد هوي امه خلفية: قد تذرك ابوضواح وطن فعاو علوين: اكنينا 
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لا تدع المدينة وقنًا للتأمل. من 0 هذا الأمر يجري. أيضئًا يعكس 
آراء بنيامين» بل وأكثر نكا يكن اداع 1 زولا ادوج وبا كن ميم ياجنانين 
وزيمل عن السمات النوعية والمميّزة للشخصية المدينية» يورد كلاهما أفعال عبور 
الشارع والخروج للمشي (بتوسيع غير مبررء كما سنر ى) بوصفها حوادث تلخص 
تلك -السماك كما الومق أو الشعان. كفي مكل هذه المناسبات يُفتدوّضن أن البنيبة 
العميقة للوضع المديني تظهر إلى السطح بأشة ما يكون الوضوح على هيئة تعاقب 
فوضوي ومتواصل للمنبّهات؛ كما يُفتَرض أنّ هذا المجال عينه هو الذي ترتكس 
فيه النفس الفردية بتوليد المتسكع (+دام13) الذي "أدمن... ما يشتمل عليه المكان 
من عرض وهمي"('"!؛ وخليفته» "النمط الضتّجر (01256)" الذي 'يختبر معنى التمييز 
بو الأدماء و دف قر انقح افاتياء كل أنه حالية بدي الدستن ب كي لير رقي 
لون متجانسء مُسَطح ورمادي دون أن يكون أي منها جدير! بالتفضيل على 
سَنواأو"(, 


من الواضح أنّ هاتين الشخصيتين تتسمان» على نحوين مختلفين» بفرط نمو 
في حاسّة البصر. فسواء كانتا تتمتعان بعروض الأوهام المدينية» أو تقللان من 
شأنهاء فإنهما تتحددان من خلال فعل النظر. حيث تغدو المراقبة غاية بحدّ ذاتهاء 


)١(‏ في مقالته "المتروبول والحياة العقلية" (الواردة في كتابه الفرديّة والأشكال الاجتماعية: كتابات مختارة: 
شيكاغو 1971: ص 325).» يتساءل جورج زيمل عن الكيفية التي يتدبّر بها ساكن المدينة أمر مقاومة 
"التحول السريع والمتواصل الذي يعتري المثيرات الخارجية... والتداخل السريع بين الصور 
المتغيرة... والنحو المفاجئ الذي تأتي به المقيرات العنيفة". وجوابه هو أنّ ساكن المدينة يقلل من قيمة 
المثيرات الخارجية جميعاً ويغدو بذلك غير مكترث بأوهامها. غير أنّ الجواب الفعلي يكمن في قوله 
إن المرء يستجيب بسرعة - في النظر وخاصنة في الحياة- للتداخل السريع بين الصور المتغيرة. 
وساكن المدينة يحد من توقعاته ويجري بينها اختياراً متواصلاً وغير واع:؛ وذلك على وجه الثقة لأنه 
يعلم أنّ "حياة واحدةٌ لا تكفي". ومن جديدء فإنَ الفضاء المديني مقدئم 0 عاك اتمكايق عسل 
خط ومني : 

(؟) فالتر بنيامين» 'باريس - عاصمة القرن التاسع عشر”" في كتابه شارل بودلير» ص 174. 

(؟) زيملء ص 33. 
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وخلاصة الوجود الحديث التي تختصره كما الرمز أو الشعار. ومن الواضح أنّ 
هذا يجري حيث يمكن وضع النظر على المحك على أفضل وجه. أي في الطريق. 
وهكذاء فإن المشي في الشارع يغدو الفعل المتروبولي بامتيازء ذلك الفعل الذي . 
يبزغ فيه على نحو نموذجي حسّ البنية البيئية والاجتماعية بأكملها. 

ين أن “هذا التنميظ يعي عق الضواب: ولق فمترت انق نعضنا من اتسيف 
فذكرت أن البعد المكانيّ - في الرواية وفي التجربة المدينية العادية- أداتيّ على 
الدوام: حيث يمكن تصوره على أنه عقبة في طريق شيء ما آخرء وليس بذاته 
ولذاته بأ حال من الأحوال. غير أنّ من الممكن أن نعيد صياغة هذا الاعتراض 
على نحو جوهريّ وقاطع أكثر: فمن الواضح بما يكفي أن الشارع هو البعد العام 
بامتياز. ففي الشارعء نرى الآخرين ويروننا؛ والشارع بحد ذاته (وكثير من وسائل 
النقل الموجودة فيه) هي ملكية عامة؛ ولدى استخدامها علينا جميعًا أن نحترم 
مجموعة القواعد العامة» بل القوانين - 'سنة" الشارع. ولذلك فإِنَ الشارع هو جزء 
من "لمجال الحاء": ومشكاسا تكدن» إذا»فن تيان أهمية هذا المحان: في 'حياة ساكن 
الفدينة» وتخاصية إلى :أئ حة يعكس:فكل "الوجون في النشان عا يال سية ان هنذا 
"المجال العام". وما أقوله هو أن أهمية هذا الوضع العام - إذا ما قارنا حياة المدينة 
بأنماط أخرى من التجمّعات- يبدو أنها قد خفتت بشكل هائل. فدرب القرية كان بلا 
شك أفقر آلاف المرّات بالمنبّهات من شارع المدينة. غير أنّ الحياة كلها تفرييا - 
وهذه هي النقطة المهمة- كانت تجري في الدربء أو في أمكنة العمل» أو حتى في 
البيوت التي كانت في العادة مكشوفة لأعين المارّة (وبذلك لكامل البنية الاجتماعية: 
وقد كتب بلزاك صفحات بالغة القوة عن "انكشاف" الحياة في المقاطعات). ولا شك 
أن المدينة» مقارنة بالقرية» قد أضفت قيمة كاملة على الشارع بوصفه قناة للاتصال 
(وكذلك لنقل المعلومات» أي المنبّهات)؛ لكنها قللت على نحو عنيف ولا سبيل إلى 
ترميمه من قيمته كمكان للتجربة الاجتماعية. وليس ذلك لأن "التجربة" بمعناها 
الواضح تغدو مستحيلة في المدينة (كما يرى زيمل وبنيامين): بل ببساطة:؛ لأن 
التجربة في المدينة تَخَاض في غير مكان. 


فالجدة الكبرى التي تنطوي عليها الحياة المدينية لا تكمن» حقيقةء في أنها 
دفعت البشر إلى الشارع؛ بل في أنّها أخذتهم وأغلقت عليهم في المكاتب والبيسوت. 
لا تكمن في أنها عزّزت البعد العام بل في أنها ابتدعت البعد الخاص؛ وخاصة في 
أنها رَحَلّت إلى هذا الميدان الجديد معنى الحياة الفردية» وبذلك أيضًا معيار تقويم ما 
يشكل التجرية. 1 

هذا هو السببء إِذَاء في أنّ المدينة - في بعدها العامء الذي يشكل الشارع 
واحدًا من أنسب رموزه - لا تظهر في الرواية قط إلا كخلفيّة. وهذا هو السبب 
أيضنا في أنه كان من الصعب على الدولة أن تبرز في سرد القرون الأخيرة: 
فالثقافة البرجوازية هي في جوهرها ثقافة حياة خاصة,؛ لا تطيق أن تتماهى مسع 
النونساه الجمعية أ أن ندل فنا قداة :وق الراضع أقي 0 انس عفنا إن 
الحياة الخاصة خارج القوانين الاجتماعية ومستقلة عنهاء ولا أنّ المعنى المنسوب 
إليها هو معنى شخصي تمامًا ولا يمكن تكراره. غير أن اتباح الطرق المختصرة لا 
يقدّم أي فائدة في فَهْم أهمية المجال الخاص الاجتماعية ووظيفته» فلا فائدة في 
محاولة حل هذا المجال في أمثلة عامة على نحو صريح. يكن للمرح» يدل عق 
ذلك أن يمضي قَدْمّا في تحليل المعنى الجوهري الذي ينطوي عليه تسلسل الحوادث 
في الحبكة: وقد اقتصرت هنا على تقرير ضرورة مثل هذا التحليل وعلى بضع 
مقدمات. ولعل دلاليات الحبكة (أو الحبكات بالأحرىء لأنها نادرا ما تكون من 
النمط ذاته) أن تكون الطريقة الأفضل في تحديد الكيفية التي أسهم بها الأدب في 
تشكيل الصورة التي لدى الإنسان الحديث عن حياته. 

وثمة ملاحظة أخيرة. فمن الواضح أن جميع فرضياتي تصحّ على مدينة 
حرية التجارة بصورة خاصة. ولقد تغيّر الأدب» والرواية» كثيرً! منذ ذلك الحين. 
لكن ذلك ليس لأنّ المدن قد تغيّرت. فالعنصر الجديد حقا هو التغيّر في نظام 
التوقعات المتعلق بالحياة الخاصة. ولقد سبق أن أشرت إلى مسير ليوبولد بلوم. فقد 
حدس جويس بأنّ الفعل المديني النموذجي لم يعد يكمن في عبور الشارع - ذلك 
الفعل الذي يدل دائمًا على هدف فردي» وعلى الزمنية غير العكوسة التي تنطوي 
عليها “إذارة المرء؛ ظهره' لجان ماء.حتى ولو كان جنانب الرصيف وحييي ت 
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بل في المشي بلا هدف. وقد رد جويس نفسه هذا التحول إلى شيء لا علاقة له 
ببنية المدينة: رده إلى ما يَسِمُ قرننا من عودة انبثشاق تلك الثقافة "الأسطورية 5" 
بالعلاقة مع الحياة الخاصة على وجه التحديد» بالعلاقة مع تصور هذه الحياة وما 
يتوقعه الفرد منها(). 

لفد تغيّرت الأمورء بلا شك. بيد أنه ينبغي أن نبحث ما إذا كان هذا التغير 
قد أنتج طريقة في فَهْمٍ السياق المديني ناجعة كالطريقة التي رسمنا خطوطها 
العامة وقادرة على الحلول محلها. لا أعتقد أن ذلك قد حصلء. في الأدب على 
الأقل. فالمحاولات الأبرز في هذا الاتجاه - كمحاولة دوبلن ومحاولة دوس 
باسوس- لم تمض بعيدًا؛ أو أنها تطورتء لدى بعض الحركات الطليعية» لتنتهسي 
خارج الميدان الأدبي. أمّا الثقافة الجماهير يةء فقد حافظت جميع أجناسها الأساسية 
على نموذح ج القرن التاسع عشر ولم تجر عليه سوى أقل قَدْر من التعديل. بل إننا لا 
نجد أيّ عُرف جديد حتى لدى جويسء أو بروستء أو موزيل؛ أو اتجاه "الققصة 
البوليسية" في أدب القرن العشرين "الرفهيع" (بورخيسء» غتاذا» روجا عوييبة 
بينشون).؛ أو حتى لدى كافكا. فما نجده لدى هؤلاء هو إفراغ للأعراف السابقة. 
لكأن الطابع السلبي والنقدي على وجه الحصر هو ما وَسّمَ التطورات التي اعترت 
صورة المدينة الأدبية: : نموذجٌ موجود ينبغي تشويهه وإضعافه. ومعاملته 0 
وإزالته أكثر فأكثرء ولكن دون التخلي عنه قط مرّة وإلى الأبد :و لعل قاميمًا مكتن 
ما هو الذي يجمع هذا الموقف المتجاذب من الصورة القديمة لحياة ا 
أدىء في ميدان مختلف تمامًا ولأهداف مغايرة تمامّاء إلى الخروج إلى الضواحي 
نصف خروج وحسب. ولا يعني هذا بالطبع أن أدب القرن العشرين ليس سوى 
ذاك المتطفل المثقف المتشكك الذي يعتاش على نماذج القرن التاسع عشر: بل يعني 
أننا نجد أبتكاراته الكبرى - الكثيرة- في مجالات هي في جوهرها خارجية بالنسبة 
للتغيرات في السياق المديني أو لا تكترث به. 


)١(‏ سوف أعنى بهذه المشكلة في الفصلين ألأخيرين من هذا الكتاب» "الوداع الطويل: أوليس ونهاية 
الرأسمالية الليبرالية' و'من الأرض اليباب إلى الفردوس الاصطناعي". 
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غير أنه ما من شكل من أشنكال الوجود الاجتماعي إلا ويختبر لحظة تبرؤ 
فيها إمكانياته ومعناه بالشكل الأمثل والنهائي» إذا جاز القول. فلماذا لا نقبل الفكقرة 
التي مفادها أن هذه اللحظة - فيما يتعلق بتجربة المدينة- قد فاتتنا لسبب وجيه هو 


أنها حدثت منذ أكثر من مئة عام مضث؟ 
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١‏ - مناهج التحليل: 
كول تزفيان تودوزوت اكه سبيلان لان لتغريف كز بجا: إتانمن يحي 
تنظيمها الداخلي أو من حيث وظيفتها. ففي الحالة الأولى» يُعْنَى المرء بمنظومة 
كن ينةه الفكر > حذها القار حت : اا فل الحالة الكانية فكون هذه الفكرة مهيا 
مكونا في منظومة أخرى. .. لناغ النمط الأول من التعريف بالبنيوي والثاني 
بالوظيفي. وسوف نقول ل الوصف البنيوي للوقائع اللغوية متوقف على علم اللغة» 
أمّا وصفها الوظيفي فمتوقف على أنثروبولوجيا لغوية (نادرا ما وجدت). ولنلاحظ 
أن ما من تعالق ضروري بين المجالين» البنيوي والوظيفي7). غير أن 
سوسيولوجيا الأدب - وهي تحليل وظيفي لمنظومة مبنيّة- لا يكون لها معنى إلا 
إذا أوضحت أن التعالق الذي ينفيه تودوروف موجودٌ فعلا. فما هو موضع سؤال 
هو التعالق» وليس التشاكل بالضرورة. ولذلك» فإنَ المسألة ليست مسألة مساواة بين 
التجليرة" البروي :زر القطابقم! او ظوقي + ذا الفحلك يلاق لمر ان ولاس ان ينان 
مميّزين. (ولا هي مسألة لا مبالاة نظرية: حيث يمكننا أن نخمد خوفنا بأن نصفر 
في الظلام» لكنّ ذلك لا يجعلنا نرى بمزيد من الوضوح). ومن 0 فإنَ التحول من 
كذ انحا اويح اح وكوي كي كداز ون كافج بي مختلفة» وبذلك يخلق 


يمكن القول» بخلاف موقف تودوروف النظريء إن بنية ما تدج وظيفة 
'معينة في منظومة أكبر لأنها تلك البنية على وجه التحديد وليس سواها. كما يمكن 
القول» أيضناء إن الوظيفة التي تنجزها بنيةٌ معينةٌ هي وظيفة واحدة محددة؛ تعيّنها 
وترسم حدودها البنية التي تعتمد عليها. فالبنية والوظيفة تحدّد واحدتهما الأخرى 


)١(‏ ت. تودوروفء 'مكانة الأسلوب في بنية النص". في الكتاب الذي حرره سيمور شاتمان بعنوان 
الأسلوب الأدبي: ندوة؛: لندن ,151١‏ ص .5١‏ 
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فهما تشكلان هويّتيهما النوعيتين من خلال علاقتهما. وينبغي لسوسيولوجيا الأدب 
أن تعيد نظريًا إنتاج هاتين الهويتين والصلة بينهما. أي أن عليها أن تضع الفرضية 
البنيوية والفرضية الوظيفية قبالة واحدتهما الأخرى؛ وتستخدم كلا منهما كمحك 
مُحْتَمّل يمكن أن يثبت زيف الأخرى. وعلى سبيل المشالء» فإِنً مقدمات 
سوسيولوجية معينة تفضي إلى طرح فرضيّة وظيفية معيّنة ("القصة البوليسية تعرز 
قيم الديمقراطية الليبرالية لأنها تجسيدٌ لمثال الأمر بالمتول”7)): عد ماص 
التحليل البنيوي للنصوص هذه الفرضية (كما يحصل عادة)ء فإنٌ ذلك يثبت زيفها 
كفرضية أدبية وكفرضية سوسيولوجية على حدٌّ سواء ود د لفق لطن حجن 
الفرضيات البنيوية. وفي مثل هذا الإطار المرجعي» فإن سوسيولوجيا الأدب لا 
تبرز على أنها منهج نقديّ بل كطريقة للربط بين منهجيات مستقلة: انو تين 
الجمع بينها وإضافتها إلى بعضها بعضناء بل بمعنى اختبار صكتها ورسم حدود 
هذه الصحّة. 


ولا يمكن استنتاج الفرضيات البنيوية من الفرضيات الوظيفية أو العكس. 
فمن الضروري إيجاد هذه الفرضيات على نحو مستقل عبر تطوير خطين مستقلين 
من التفكير وتفخصهما على نحو متواصل واحدهما إزاء الآخر على أمل أن يتطابقا 
في النهاية. وتكمن جاذبية هذه المغامرة في هذا التفرّع أو التشعّب». الذي يشكل 
مبرر وجودها الوحيد ويفسسر ابتعادها عن النقد السوسيولوجي الحالي. فحتى حين 
يستخدم هذا الاتجاه النقدي الأخير التحليل البنيوي (وهو أمر نادرًا ما يحصل» 
ولكن دعونا نفترض حصوله.ء من أجل النقاش وحسب). فإنه لا يفعل ذلك إلا لكي 
ل التي تمّ بناؤها على فروع معرفية مختلفة والتحقق منها 
على أساسها("). وبذلك فإنّ البحث الأدبي لا يضيف شيئا إلى ما نعرفه عن المجتمع 


(*) الأمر بالمثول» 5لاح001 18126625» هو أمر قضائي بالتحقيق في قائونية اعتقال شخص معتقل وإععادة 
النظر في شرعية اعتقاله لتأكيدها أو إصدار أمر بإخلاء سبيله. 

)١(‏ نقد الاقتصاد السياسي أو الفلسفة أو التاريخ الاجتماعي أو أي شيء آخر: فالأمر هو ذاته؛ وهذا ما 
يصحّ أيضأ على ذلك المصدر العظيم الآخر من مصادر الفرضيات الوظيفية: التحليل النفسي. وعلاوة 
على ذلك: ما العمل المفتوح (3726©112 00613) إن لم يكن ين عبر الأدب؛ لبعض عناصر الثقافة 
العلمية المعاصرة؟ 
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أصبلا: فيو الخيقنع المكاك إلا ناخو اركف الوكين التسوع أن وك فم الضية 
الاغتراب لدى مالارميه أيضنا". هكذا يغدو النقد الأدبي ضربًا من الزخرف 
الطفيلي. كما يبدو الأدب ذاته؛ في هذا الضوءء أمرًا سطحيًا: لا يوجد إلا لكي 
يجهر على نحو غير مباشر بمفاهيم سبق التعبير عنها بمزيد من الدقة في غير 
مكان. والحالء أن الرغبة الأعمق لدى سوسيولوجيا الأدب الحالية هي أن "تنسى" 
الأدب؛ وليست الأعمال الباكرة لأسور روزا سوى مثال واضح على ذلك. وإذا ما 
كانت الحالة على هذا النحوء فإنَ الأمل الوحيد الذي يبقى للنقد الأدبي هو أن يكون 
الوكيل الذي يدعي الجدّة لفروع معرفية أشت جوهرية. الأمر الذي يعيد التأكيد إذا 
على دور الكاو الخاب لقي خمتت به لور الت الب ا ل 
ف ا جر ا ع بج ع وي ا 
يدرس الأدب إلا إذا كان يرمي إلى ما هو أرفع. وعلى وجه التحديدء فإنَ الفرضية 
التي تطرحها هذه الدراسة هي أن النسئج بين التحليل الوظيفي والتحليل البنيوي» 
حين يجري على النحو الملائم» يضيف إلى معرفتنا بالمجتمع؛ وبذلك يمكنه أن 
يسهم في تغيبر وتحديد الإطار المفاهيمي لتلك الفروع المعرفية التي لطالما كل 
النقد الأدبي رافذا سلبيًا من روافدها. وعد فركية» رواحي لبس بالتطبيق: الو ايو 
غير أن المهمّ هو أن نضع في الصدارة هدفا نظريّاء أن ذلك يشكن :دن الغياة لكل 
بحث فعلي. على المرء أن يتورّط: ومن ثمّ نرى. 

تنشأ مشكلة ممائلة حتى في التحليلات الأشدت صرامة لبنية السرد لدى المقابلة 
بين النموذج التركيبي والنموذج التبديلي» تلك المقابلة التي كان كل من فلاديمي, 
بروب وليفي شتراوس من أكبر أنصارها وأشدّهم احترامًا. فهاتان الفرضيتان 
التقديتان - التي تهدف أولاهما إلى تحديد التركيب الذي يميّز عملا ما والتعاقفب 
الشكلي لعناصره. وتهدف ثانيتهما إلى تحديد القيم الثقافية التي تشكل معناه- كانتا 
قد تطورتا في جوهرهما على نحو منفصل بل وبالتعارض واحدتهما مع الأخرى؛ 
ل ل ا ل 
الحكاية الشعبية. أمّا الفكرة التي مفادها محاولة الربط بين هاتين الفرضيتين فلم 
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تتخذ شكلاً إلا في السنوات الأخيرة. يقول هندريكسء في دراسته 'منهجية التحليل 
البنيوي للسرد": 'لقد ظرح أ البنية الأسامية للشترديات حميعًا تتألف :مدن يتيتين 
فرعيتين اثنتين» سوف يُشار إليهما هنا بالتركيبية والتبديلية. فالأولى ترتبط 
بالحبكة؛ والثانية بالشخصية (والموضوع). وتتألف البنية التبديلية من عنصرين في 
حالة من التقابل.... ويشكل هذان العنصرانء في الواقع» مجموعات أو تجمّعات 
مؤلفة من جميع شخصيات العمل (655088م 02312015) التي تظهر في السرد (مسع 
الاستثناءات المحتملة لبعض الشخصيات "الوسيطة"...)'(01. 


بيد أنّ اقتراح التوليف هذا يفرط في تبسيط المشكلة. ففي المقام الأول» إن 
اتحاد 'البنيتين الفرعيتين"؛ بخلاف ما تبديه المظاهر» ليس محصلة الخمع بين 
كيانين مستقلين» بل نتيجة سيرورة. فاختيار التباديل يغيّر في انتقاء 'الوظائف" 
السردية وفي ترتيبهاء ويغيّر تاليا في التركيب. (على سبيل المثالء فإِنً 
نارسيجاك27؛ إذ يضع التقابل الكتابة/القراءة عند جذر القصة البوليسية» يتحتم عليه 
أن يخص المجرم في الحبكة بدور تافه يمكن إهماله وتجاهله). ومن جهة أخرى؛ 
فإنَ بناء تركيب ما يؤثر على اختيار تباديله: فبما أن وجود "جريمة غامضة" هي 
إحنئ الوكلاعف الاظينا: ايه القن تقوم يها القضنة البز شيك ذا لكشن لسار انم 
'الواضحة" تسستَبْعد» وتغدو التقابلاث الأولية مثل الحياة/الموت أو الشرعية/اللا 
شرعية غير مقبولة. وكما هو الحال في العلاقة بين الفرضيتين الوظيفية والبنيوية» 
فإنّ الإجراء الصائب الوحيد يبدو أنه يقوم على نقل وتفخص متواصلين للفرضيات 
التسطووكة في المجال” التديلي من خلا امور الترفيي وافكس بالك 


,1 51-1553 و. هندريكسء 'منهجية التحليل البنيوي للسرد"”؛ في 52210162 » 711آ, 7 205175 ص‎ )١( 

(*) توماس نارسيجاك -١508(‏ ع كاتب قصص بوليسية فرنسي. 

:4١ انظر ما كتبه أمبرئو إيكو عن عملية بناء السنة في كتابه نظرية في علم الدلالة» لندن /ال541١» ص‎ )١( 
اللوطة الأولى ييدو راعلل ط في الم ل تسر طى للحاو في وعلية: اللماطية يق وتياء لان‎ 


سنة ذلك لأنّه عادةً ما يتم تصور ادح 3 عاق 1 قاصة سالري وم ع لط اها افحا دده 
من قواعد التراكب. ... وقد يبدو ضروريا عند هذا الحد أن نتصور السنة على أنها كيان مزدوج 


يؤسّس من جهة أولى تواففات بين تعبير ومحتوى ويؤسس من جهة ثانية مجموعة مسن قواعد 
لمر اكتان؟: 
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إذ ينبغي أن يُجِعل هذان الاثنان أقرب فأقرب على نحو مطرد. ولا يمكن أن نعتبر 
هذه العملية مكتملة إلا حين تتكامل المعلومات المجموعة في المجالين مع بعضها 
بعضا ويتمٌ التوصل إلى أكمل وصف ممكن للنص. 

فين التق متنك سكرب أكرى:فمكت] لحنطريقة در مكحن في 
التفكير- وهي الطريقة الأكثر شيوعًا - لا يكمن "المعنى الثقافي للسرد' إلا في 
'القية الفرعية العداية ححيف تصن الحركة و الركيك طاهر فق معاون ميسضتن 
دون أيّ معنى على الإطلاق. ويبدو أنّ التحليل الدلالي - البحث التقافي- قادر 
على تولّي أمر القيام بدفع هاتين الظاهرتين جانبًا. لكني سوف أحاول في هذه 
الدراسة أن أوضح العكس؛ وهو أن تركيب القصة البوليسية أساسي في تحديد 
معناهاء الأمر الذي ينطبق حتى على الوجه الأشد تجريدًا من أوجه هذا التركيبء 
ألا وهو العلاقة بين الحبكة (]5[026) والحكاية (لسطدع)20. 


هكذا يجتمع معًا طرفا هذين التعليقين التمهيديين. فالتحليلات الوظيفية للأدب 
لطالما ألحّت على التبديلي. وهذا واضح. بمعنى ما: فالتباديل تشير إلى العالم 
الثقافي خارج العمل وهذا هو الحقل الطبيعي لعمل النقد الوظيفي. وعلاوة على 
ذلك» فإن التباديل تؤسّس في حالة من الغياب عبر عملية "انتقاء واستبدال" (كيما 
نستخدم مصطلحات جاكوبسون)»؛ وهي عملية تشتمل على "الكيانات المقترنة على 
مستوى السنة لكنها ليست مقترنة على مستوى الرسالة7'). ولذلك فإنّه قد يفوتتا 
التحقق من تشكيل التباديل على 'محور التسلسل أو الارتباط'» أي على مستوى بنية 


(*) يشير مصطلح الحكاية (012ا1720): عند الشكلانيين الروسء إلى المادة الأساسية التي لقصّة ماء أي إلى 
مجموع الأحداث التي كان على العمل الأدبي أن يحكيها. وباختصارء فإنّ الحكاية هي مادة البناء 
السردي. أمّا مصطلح الحبكة (]5[0026) فيشير إلى الحكاية كما تم قصّها بالفعل أو إلى الطريقة التي تم 


حبكة هي الترتيب الفنيّ لمادة السرد ومجموع أدواته. 
)١(‏ ر. جاكوبسونء" 2/2515 01 آم عدال ع وأععهدعص1! اع 1)أءم5ة عنا" »)١455(‏ في أمسن اللغة 


5 ص ه6ه-5ل/, 
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الرسالة الحاضرة فعليًا. وبعبارة أخرىء فإنٌ التحليل الوظيفيء بإلحاحه على 
التباديل» يتفادى العناية الكاملة بالبناء الفعلي للنص. لكن الترابط بين جانبيَ التحليل 
البنيوي هذين - التبديل والتركيب- هو العامل الحاسم في ضمان صوابية التحليل 
الوظيفي. وهذا ما يحل أيضنا ذلك التناقض المُفترّض بين "الوص ف" و"التفسير". 
فالتفسير ليس فعلاً اعتباطيًا خاضعًا ل يم" المُفسّر: فهو يعني اختبار إمكانية 
إدراج وصف بنيوي في منظومة أوسع (تفترض بدورها ضربًا من الوصف). فأن 
"تسبغ دلالة" يعني أن تقيم تعالقا. ولذلك» فإنٌ "الوصف" و"التفسير' ليسا من حيث 
المبدأ طريقتين معرفيتين مختلفتين» بل "اتجاهين" اثنين - لهما أهدافهما مختلفة 
ومنهجياتهما الخاصة- يمكن أن تتخذهما عملية المعرفة. وما يعنيه اتحادهما 
وتميّزهما هو أنّ البرهان ينبغي أن يخضع لتحليل مزدوج: يتناول بنية النصَ من 
كه رلك وكارك أن يفن التطوحة الاقم الح تدوع فيد مز الكسن مان 
جهة ثانية. وتتمثل أكبر مزية يمكن أن تتمتع بها سوسيولوجيا الأدب في أن تفسح 
الخال لتضاعقة آلياك الصضيط والتحكي 


وهذا ما ينطبق على الفرضيات التي تطرحها هذه الدراسةء حيث تتمثل 
فرضياتها السوسيولوجية في أن القصة البوليسية تبدد في وعي الجماهير تلك 
الأخلاق الفردانية التي تميّزت بها الثقافة البرجوازية "الكلاسيكية" (أي الثفافة التي 
بصت ا ركد كاقة دا عن برغئر كلف ل( لسر "اللرلسي يكل ترجا بلالا 
ينطوي على استحالة إثبات صحة الأشكال الثقافية» وبذلك يقلب رأسًا على عقب 
ذلك الافتراض التجريبي الذي شكل "الرأي العام" البرجوازي الباكر. أمّا الفرضيات 
البنيوية في هذه الدراسة فتتمئل فق أن التقابلات الثقافية السائدة في القص] البوليسي 
هي بين القرد (في هيئة المجرم) والعضوية الاجتماعية (في هيئة المحقق)؛ وفي أن 
التركيب في هذا القصّ يقوم على الجمع بين العناصر ذاتها بطريقتين مختلفقتين 
بحيث يزيل الجمع المؤدّى في الحكاية (أي الحل) كل قيمة في الجمع المقترح من 
قبل الحبكة: وبهذه الطريقة» فإن القصّ البوايسي يهجر شكل الرواية السردي 
لمصلحة شكل القصة القصيرة السردي. وأخيراء فإنٌ القصّ البوليسي يقوم على 
منظومة للمعاني مزدوجة» سطحية وعميقة: حيث تكون الأولى تجليًا للثانية وغطاءً 
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لها. وسوف أتنقل فيما يلي بين هاتين الفرضيتين» فأتنقل بذلك من حقل للاستقصاء 
واأشيمة للب لكل ::ويهدا ما اسوفي إلى شحال الاق وهر السك افده كاري 
الرديدة اتصوون هر التقاطع مين مدتر ولت متمظفة برو الدى وك النيلة الدوكرييسة 
ف كه الدر مدت 


شارع بيكر ومحيطه 


القاعدة الجيدة في القصة البوليسية هي وجود مجرم واحد. وذلك ليس لأنّ 
الإثم يعزلء بل على العكسء لأنّ العزلة تولد الإثم. فالمجرم لا يتمستك بالآخرين 
إلا بصورة أداتية: ذلك أن الارتباط بالنسبة له ليس سوى الوسيلة التي تتيح له 
شين مالك الماضنة و اذلف فاخ سيكافيويةا "لحك النكسداعي؟ ون السيداف رفيا 
الت يعئلها ويلكذها على مااهئ عليهة: محررة شكل» زعم :متو اص لم الا ضعي 
ألو لان بعالم اأقعرق ادر لاد يكها بالق الب الذائقة .أو السعون اطي وز الاك م 
بين البراعة والآك ايعود كتفاين بين الطدودة الفتطيسة والقسوة تاليو از امتالة 
والفردية إثم. إنهاء في حقيقة الأمرء ذلك الشيء الشخصي على نحو لا يقبل 
الأكدذ الدبو الاي عدر بالفركة كان عاقيا لا يمك له اله إن ستزكها حافف لتنا 
الخروتة الكامئلة ك كابومق لقص ابوايسى + فقوي الجريحة :الف :لا اسك مميسة 
لهاء ولا طابع فردي7)؛ فيمكن أن يكون مرتكبها أي أحد لأنَّ الجميع يتماثلون عند 
هذا الحد. وهذا هو الحال في رواية المماحي لآلن روب غرييه؛ حيث نجد أنّ لدى 
الجميع المسدس ذاته. والثياب ذاتهاء والكلمات ذاتها: و يتبيّن في النهاية أنّ المحقق 


)١(‏ 'يبدوء مما جمعتهء أنها من تلك القضايا البسيطة التي هي صعبة أشد الصعوبة". 
"ذلك يبدو متناقضا بعض الشىء" 
'لكنه صحيح في العمق. فالفرادة تشكل مفتاحاً مهما على نحو يكاد أن يكون دائما. وكلما كانت الجريمة 
من ذلك النوع الشائع وبلا ملامح تميّزهاء صِنَعْب حلها..." '(الغز وادي بوسكومب). 
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هو المجرم. غيز أن الفضن البو ابي يويند قطنيدا اكئ وقد الشلك في. أن «الإثم,يمكن 
أن يكون خلوًا من الطابع الشخصي» أو يمكن أن يكون > جمعيًا واجتماعيًا. يقول 
شرلوك هولمز: 'للالة الكاتبة فردية تامة بقدر ل ا 
ل هوية”). وكأنه يريد القوك. يع عدي الدرا إيجاد ام ظرف 
صا ا ال ا 
"عقد" بين كيانات مستقلة» بل كعضوية أو جسد اجتماعي. وأفضل مساعد محقق 
نعرفه -- واطسن- هو طبيب. وكذلك شرلوك هولمز كما سنرى. 


يقول هولمز: "إنسان» أو إنسانٌ مجرم على الأقل؛ فَفَدَ كل منشروع أو 
أصالة" ('مغامرة أشجار الزان"). الفردية وروح المبادرة (أق المشروع: خاي 
المشروع الاقتصادي): هذا ما يريد هولمز أن يزيله. وما يحثه ليس الإشفاق على 
الضحية» أو رعب الجريمة الأخلاقي أو المادي» بل خاصيّتها الثقافية: فرادتها 
وغموضها. ففي القصّ البوليسي كل ما هو متكرر وواضح يكف عن كونه إجراميًا 
ويكونء إذاء غير جدير ب "الاستقصاء": يدور كتاب أغاثا كريستي الأول في 
الفترة ذاتها التي شهدت مجازر الحرب العالمية الأولى» لكن عملية القتل الوحيدة 
ذات الأهمية تحدث في الطابق الثاني من مبنى في الريف. الفرادة والغموض: 
فالقص البوليسي يتعامل مع 1 عنصر من عناصر السلوك الفردي يرغب في 
السرية على أنه جرمء حتى لو لم يكن هنالك أثر للجريمة ( انظر مثلاء 'الرجل ذو 


)١(‏ بات النجاح الجماهيري الذي حققه القصّ البوليسي مُبْرمَاً في العام 185١‏ مع القصص القصيرة الأولى 
التي كتبها آأرثر كونان دويل في ع1/128210 4صم5. أمّا "دراسة بالقرمزي"”, التي صدرت قبل ذلك 
بأربعة أعوام وكانت مطابقة تماما للقصص اللاحقة» فقد منيت بإخفاق يكاد أن يكون مطبَقَا. وبين 
هذين التاريخين ثمة العام الذي وقعت فيه الجرائم التي ارتكبها جاك المغتصب»؛ لصي 
جرائم لم يتم التوصّل إلى حلهاء أي جرائم من دون فاعل. والقصّ البوليسي لا بذ له أن يسكن الخوف 
من أن يظل المجرم مجهولاً يواصل تجواله في المجتمع. 
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الشفة المقلوبة"؛ و"الوجه الأصفر"؛ و'فضيحة في بوهيميا”)7). هكذا يتمّ تدريجيًا 
دس الفكرة التي مفادها أنّ كل ما يرغب الفرد في حمايته من تدخل المجتمع 
- أي "الحرية" الليبرالية - يحبّذ الجريمة بل ويتوافق معهاء وهذه الفكقرة هي 
مصدر الافتتان ب "أسرار الغرفة المقفلة". فالقاتل والضحية في الداخلء أما 
المجتمع - البريء والضعيف - ففي الخارج. وإذ تلتمس الضحية ملاذًا في عالم 
خاصء فإنها تلقى حتفها هناك على وجه التحديد» حتفها الذي ما كان يمكن أن ينزل 
بها لو كانت بين الحشد. لقد اخترعت البرجوازية الباب لكي يحمي الفرد؛ لكنه 
يغدو الآ سَيرنا حة التهديد؛ وما ينصح به المرء هو ألآ يدير قفلاً على الإطلاق. 
(وفي قصيدة الأرض اليباب لإليوت: 'لقد سمعت المقتاج قدو فجي الباب كر 
ومرة "5 فقط/ نفكر في المفتاح» كل في سجنه/ وإذ يفكر” في المفتاحء ككل يؤكد 

سجنا"). ذلك هو الطموح الشمولي إلى مجتمع شفاف: 'يا زميلي العزيز' ' يقول 
هولمز لواطسونء 'لو نستطيع أن نطير خارج تلك النافذة الواسعة يدا بيد ونرف 
فوق تلك المدينة العظيمة» ونزيح الأسقف بلطفء ونتلصّتص على تلك الأشياء 
الغريبة التي تجري...' ('قضية هوية'). يوجد هولمز لأنّ بيتر بان لا وجود له: 
فالطيران عبر ثقوب الأبواب لم يَعْد ممكنا. 


يلتقي القاتل والضحية في الحجرة المقفلة لأنهما متشابهان في الجوهر. وفي 
ثلث قصص الميّر آرثر كونان دويل على الأقل» كان المجرم ضحية جرم سابق 
والعكس بالعكس. أي أنّ الضحية قد طلب الجريمة: بسبب ماضيه الظليل وبسبب 
أنه أراد أن يكتم أسراراء فدرأ بذلك عن نفسه "عون" المجتمع؛ وأخيرًا بسبب أنهء 
مثل المجرم تمامّاء لا يزال مخلصنًا لفكرة الملكية الفردية. فالقص البوليسي ينشأ في 
الوقت ذاته مع التروستاتء» والمصارف الكبيرة: والاحتكارات: تلك الآليات التي 
تجعل الثروة مجردة من الطابع الشخصي وتفصل بين الرأسمال والرأسمالي. أمَا 


)١(‏ "'لقد سمعني أقول أن الأشياء الأغرب والأشة فرادة غالبا ما تكون مرتبطة ليس بالجرائم الكبيرة بل 
بالجرائم البسيطة:؛ بل إننا نجدها في بعض الأحيان في تلك الحالات التي يكون فيها ثمة مجال لل شك 
في أن يكون هناك أيْ جريمة فعلية" ("عصابة الرؤوس الحمراء'). 
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الضحية؛ من جهة أخرىء فلا تزال مرتبطة برأسمالها الصغيرء شأنها شأن المجرم 
الذي يطمع في ملكها. لقد غدر بهما الاستقلال الاقتصادي. والقص البوليسي يجميد 
التناقض بين الحياة والملكية وبين الحياة والفردية: كيما تحوز إحداهما عليك أن 
تتخلى عن الأخرى. ذلك هو قانون كافكا العنيد الذي يسري هناء لكان القصّ 
البوليسي لا يستطيع أن يرى القصر الذي أصدر هذا القانون. 

وبعده. يغدو القئل هو المعيار. فالقص) البوليسي يحتاج الموت» الذي يسبغ عليه 
ملامح قديمة(). فهو ليس حدثا طبيعيًا أو كونيًا قط. بل على العكس: إنه إرادي 
على الدوام؛ فرداني على الدوام. وهو صراعٌ على الدوام (عذاب. وخصومة). 
وهو على الدوام عقاب مَنْ ينتهك حدود السواءء بإرادته أم بغير إرادته. فمن يميّز 
نفسه يحدّد مصيره. ولكي يتفادى المرء الموت (ومن الذي لا يرغب في تفاديه؟) 
فإنه ينصح بأن يمتثل لصورة نمطية: فبهذه الطريقة» لن يقع قط ضحية أو يكون 
مجرما. وما يُنصح بهء حقيقة» هو ألا يأتي المرء إلى العالم قطء كيلا يستسلم لما 
دعاه فرويد غريزة الموت: التي هي 'تعبير عن قصور ذاتي في صمميم الحياة 
العفبونة"00: اميد القصّ البوليسي لسر ذائيًا بالفعل: في لا 0 . ويذلك 
باتجاه الل 1 التغير 0 أو تقديم لحبكة على د هيئة 
صراع أو حلزون تطوريء أو رسم صورة لعالم متنام يصعب شده إلى خاتمة 
ونهاية. وعلى العكس» فإِنٌ هدف القص] البوليسي هو العودة إلى البداية. فالفرد 
يباشر السرد ليس لأنه يعيشء بل لأنه يموت. والقص البوليسي يضرب بجذوره في 
شعيرة تضحية. فلكي تعيش الصور النمطية» ينبغي أن يموت الفرد؛ ثمّ يموت مرّة 


)١(‏ ورنئر فوخسء )31اء15اعوع0) دعصع7/100 ,ع0 10 1006501106 فر انكفورت على الماين» 
08 


)0 فتغموتد فرويدة ما :ورااء ميذا للد في الطبعة المعيارية لأعمال سيغموند فرويد النفسية الكاملةء 


تحرير جيمس ستراتشي» المجلد .١/8‏ لندن» 2١9366‏ ص 35. 
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أخرى في هيئة المجرم. ولكي تبدأ القصة وتعيش الصور النمطية:؛ لا بد من 
ا ا 00 أن 
توضح وحسب أنها الصور النمطية التي هي عليهاء وكانت عليهاء وستظل عليها: 
أي أن عليها أن توضح أنها لا تعرف أي تاريخ: ' يبدوء إذاء أنّ الغريزة هي حافز 
متأصّل في صميم الحياة العضوية لاستعادة حالة سابقة اضطر 0 0 الح 
تركها بضغط من بعض القوى الخارجية المثيرة للاضطراب...17/. واسترداذ 
وضع سابقء أو العودة إلى البداية» هما بمثابة دفع بالغيبة؛ إعلان عن الوجود في 
كن بقاق إعلدن هن ار عود حارج لقان الذي ناضف فحكه القموى المتسرة 
للاضطراب؛ وتبيان» مرّة أخرىء أن المرء على ما هو عليه. ونكوص القسصّ 
راسد كلى مننتو ين الليكني: فق الحيكة التي التحدايكة قد لحريس إقبنين 
الاستهلال) يكرر ما لدى "الأخيار" من قهر التكرار7). وكذلك هو الحال أيضًا مع 
0 الذي تبه على رجه الذقة ظلك التررسيية التكز اريية الوميق سيك" تيفيدو 
اخلحؤا" عن افده قيل: اج تعلق الذاقر ف ويعوة إل نقطة البذلية» اننا« الكت زو 
ل ا . فهو لايقراأًللا 
بقصد أن يبقى على ما هو عليه: برينًا. والقصن البوليسي يدون بنعاعة إن كفده 
أنه لا وهم فى التكوين والايعاء شينًا: 


يقول هوركهايمر وأدورنو: "المجرم الذي تقتصر ذخيرته برمّتها على 
الحفاظ على الذات لا شك أنه صاحب شخصية ضعيفة أشد الضعف؛ والمجرم 
المعتاد هو فرد قاصر.... القدرة على الوقوف كفرد بمعزل عن المحيطء؛ وفي 
الوقت ذاته القدرة على إقامة صلة مع ذلك المحيط - وامتلاك موطئ قدم فيه - 
عبر أشكال التواصل المتفق عليهاء هي قدرة تآكلت لدى المجرم. فهو يمثل نزوعًا 
عميق الجذور لدى الكائنات الحية» وإزالة هذا النزوع هي علامة كل تطور: إنسه 
النزوع إلى إضاعة النفس في المحيط بدلا من لعب دور فاعل في هذا المحيط؛ 


.55 المصدر السابقء ص‎ )١( 


(*) سبق أن شرح مصطلح قهر التكرار في هامش سابق في الفصل 0 
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والميل إلى ترك النفس والغوص في الطبيعة من جديد. وقد دعا فرويد هذا النزوع 
غريزة الموت.... ثمة نفي لدى المجرم لا يشتمل على مقاومة7). غير أن القصّ 
البوليسي يقلب هذه الصورة على رأسها. فالبريء: وليس المجرم» هو المستسلمء 
والعاجز عن الدفاع عن نفسه. أمّا المجرم فهو عكس راسكولنيكوفء الذي لابد أن 
يعترف بفعلته» ويتعرى أمام الدنياء ويحطم درعه الفردي بنفسه: ومن هنا عدم 
أهمية التحقبق في رواية دوستويفسكي الجريمة والعقاب. وعلى العكسء فإنْ القصّ 
البوليسي لا يني يقدّم المجرم كوعي كتيم مكتف بذاته منكبً تمامًا على هدفه. ولكي 
تكون تضحية الفرد داك وللروو لكيه ا محبوًا بجميع الخصال. وهذا 
يعكس علاقة جديدة مع العقاب القانوني: ففي أواسط القرن التاسع عشرء .تحولت 
بؤرة الاهتمام من الإعدام إلى المحاكمة. وفي حين يشدد الإعدام على ضعف الفرد 
من خلال تدمير جسده؛ فإنّ المحاكمات ترفع من شأن الفردية: فهي لا تدين هذه 
الفردية إلا بعد أن توؤضح. خظمتها القائلة. فالمجرم هو الشخض الذي يعمل بوعي 
على الدوام. وعلى هذا الأساسء فإنّ القص البوليسي يفصل السرد التثشري عن 
التأريخ ويربطه بعالم القانون. يقول ماكس فيبر: "القانون الحديث موجّه ضد 
الفاغل وتو لين قبن الفنرل 21.3 [وتقو] يتدرقى #الندتي الذاقيى أفننا: لساري يهاز وام 
يسعى إلى البقاء كعلم تجريبيء فيتحرتى الأسس "الموضوعية" للأحداث الملموسة 
وعاقبة “الأفعال" الملموسة؛ ولا يسعى لإصدار حكم على الفاعل"7'). وفي القصّ 
البوليسي» كما هو الحال في القانون» لا يكون للتاريخ أهمية إلا بوصفه انتهاكا 
ولذله :فقن أن ركيك قناما موه لعركيء قلات لاسدرن لوكوة النلالأقلي: الكن 
المثل الأعلى الذي يوجد هو مثل سلبيء قائم على افتقار (كما هو حال الصور 
النمطية والبراءة)» ولكي يبدو واقعيّاء فإنه يحتاج حاجة ماسّة إلى نقيضه. 


.7 78-775 ص‎ ١5177 ماكس هوركهايمر وتيودور أدورنوء ديالكتيك التنويرء لندن‎ )١( 
(؟) ماكس فيبرء"دراسات نقدية في منطق العلوم الثقافية"» الجزء 11: "الإمكانية الموضوعية والعلة الكافية‎ 


في التفسير التاريخي": في منهجية العلوم الاجتماعية» نيويورك 2١555‏ ص 155. 
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لقد أكدت على الأخلاق الفردانية التي ينسبها القصّ البوليسي إلى المجرم. 
غير أن المرء إذ يقرأ آرثر كونان دويل يكتشف أنّ المجرمين لا ينتمون قط إلى 
البرجوازية. فالقص البوليسي يفصل بين الفردية والبرجوازية. ذلك أن البرجوازية 
لم نَعْدْ نصيرة المخاطرة؛ والجدّة وانعدام التوازن» بل نصيرة التعقل؛ والمحافظة» 
والركود. وإيديولوجيا القص البوليسي الاقتصادية تقوم برمّتها على الفكرة التي 
مفادها أَنّ العرض والطلب ينزعان بصورة طبيعية تمامًا باتجاه التوازن التام. 
والتشويق غالبًا ما ينشأ من انتهاك قانون التبادل بين قيم متكافئة: كل من ينيم أغلي 
من سعر السوق أى ككل متعاتهنا أقل لا يمكن إلآ أن يكون مدفوعًا بدوافع 
إجرامية('). فمثل هذه الإنفاقات “"الباهظة" - التي تذكر على نحو مميّز باستثمارات 
محفوفة بالمخاطر- تزرع الاضطراب 00-0 في عالم يحافظ على أن يكون 
00 الدخل قد حدث مرّة وإلى الأبد» وعلى أن تكون فرص التسلّق الاجتماعي قد 

شت (إنجلترا عند نهاية القرن التاسع عشرء مع بدء تدهور حصصها 
0 على هذه الحمصص). وما السرقة؛ حقاء إن لم تكن 
إعادة توزيع عنيفة للثروة الاجتماعية؟ وهل هي مصادفة حقا أن تغدو السرقة رما 
ثقافيًا عظيمًا في أول بلد يشهد حركة نقابية قوية؟ غير أن السرقة حاسمة لسبب 
آخر أيضنًا. فالمال هو الدافع الداتم وراء الجريمة في القصّ البوليسي» لكان هذا 
الجنس الأدبي صامت تمامًا بشأن الإنتاج: ذلك التبادل غير المتكافئ بين قوة العمل 
والأجور والذي هو المصدر الحقيقي للثروة الاجتماعية. فالقص البوليسيء مثل 
الاقتصاديات الشعبية» يحث البشر على التماس سر الربح في ميدان التوزيع» حيث 
لا يمكن إيجاده؛ بل يجد المرء عوضًا عنه ضروب السرقة؛ والاحتيال» والخداع؛ 
والمزاعم الزائفة» وما شابه. ذلك أن النقمة على ما هو فاسد ولا أخلاقي في 
الأفعداد يقي أن تراك بعل تمده الكو اه أمة المصنقع قري وخر" إذاء قي 
أن يواصل سيره ونشاطه. 


)0( ويتبيّن» بالمثل» أن كل شيء زائد أو غير ضروري - حبل جرس للزينة» كمبيالة بلا رصيد- هو أداة 
للموث. ولهذا السبب فإنه ما من مجال للحب في القصّ البوليسي. فالحسب- أو الرفع من مرتبية 
الموطيو ع("هي/هو ليسا مثل الآخرب ين") ورفض استبداله('هو/هي أو لا أحد")- يمكن بالفعل أن يكون 
عرضة لاتهامه بانتهاك مبدأ التساوي أو التكافؤ ذلك الانتهاك الفادح. ولا عجب أنْ الهوى الحقيقفي 
ينتهي على الدوام إلى العمل على نحو يعود على المجرم بالفائدة. 
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دعونا نعود إلى المجرم الذي ينتعي عمومًا إلى واحد من نمطين 
سوسيولوجيين كبيرين: النبيل ومُّحدّث النعمة. حيث يمثل الإجرامء في الحالة 
الأولى» ردّة فعل على تناقص الثروة» ومعاكسة لمجرى التاريخ الطبيسي. وما 
يستهدفه تدخل المحقق في هذه الحالة هو التأكيد الواضح على أن الاقتصاد سوف 
يتبع منطقه الخاصء ولن بُنْنَهّك بما يبدو كأنه انبعاث إرادة اعتباطية إقطاعية. أمَا 
في الحالة الثانية» حالة مُحْدَتْ النعمة» فنجد أنّ هذا الأخير يطمح إلى قفزة 
اجتماعية مفاجئة. وأنّ طيف التراكم البدئي يتجسّد فيه: رأس المال بوصفه سرقة» 
بل بوصفه جريمة قتل. وإذ يمسك المحقق بهذا المجرم؛ فإنه يعمل على تبديد 
ذكريات تثير ألم جمهوره الكاره للثقافة: ذكريات الخطيئة الأصلية في."شسرعية" 
القرن التاسع عشر. وكما أنه لن يكون لهذا العالم مستقبل» كذلك فإنٌ جذوره 
المصابة في الماضي ينبغي اجتثاثها. 

نكة أيضنا فجن تالت ذاتم الخضور: .هر زوج الأمه أن الآنة بالنيكي الذي 
يتدخل لكي يستولي على الإرث. ولعل هاجس هذا الأمر الأخير أن يكون أعظم 
هواجس القصّ البوليسي؛ كما نتوقع في خيال اقتصادي لا يهمّه سوى تعزيز النظام 
العاف الذي مش رصنا تضترة للق الوستم الشروضي رقو علو ميكظة اراي السدعي 
ويكرسه الرابط العائلي» الذي يدفع 00 الأنانية الفردية إلى الاعتدال ويضفي 
عليها نوعًا من الطابع الروحاني. + غير أن زوج الأم يقتحم هذه الأنشودة الرعوية 
المكور رةه كن يود مجني ار راق وري بطي لوي لان الخاصة 
والحصرية. وبذلك تكون الغاية من حضور زوج الأم ة في القصَ البوليسيّ إيضاح 
الفارق بين'أب' ' إيحثه تحقيق رفاه أبنائه) و'مواطن عادي" (يريد أن ينهبهم). فما إن 
بلاحقك: لحري شرت هنا لكين كن ساق لله القول وك اذا عن قاف ارحفل خلافة قناة: 
بيد أنّ هذا الرجل البائس لا يفعل في حقيقة الأمر سوى ما فعله الأب الفعلي 
بأشكال ألطف. فهو يريد أن يحد من أولئك الأبناء - بعددهم الكبير- على نحو لا 
يكلف ف حرقره عن مدازلة الأباء التعازيق مقا الوخرلزية التعرسلة الإتجلينية 
في ذلك الحين ألا يأتون بهم إلى الدنيا مهما كلف الأمر (كمسا تشير الدراسات 
السكادية)..وكان: التضر قد اتعقذ لهذا -النوغ:من الاقتصناذ حير الإمساك عن الخنمن 
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وعبر الجماع المبتورء وذلك مقابل إحباط إيروسيّ عميق وتوترات انفعالية جارحة: 
تمّ إسقاطها آنذاك على العلاقات مع الأبناء» خاصة البنات. وما يعمد إليه أزواج 
الأمهات عند آرثر كونان دويل هو إخفاء بنات زوجاتهم عن أعين العالم؛ أو 
حبسهن؛ بل وإغرائهن بمزاعم زائفة: مظاهر الغيرة الجنسية الشفافة جميعها. وما 
يعنيه هذا هو أن زوج الأم البائس يشبه بعض الشيء ذلك "العم" الشهير الذي سبق 
التحليل النفسي الباكر أن أثار أمره واعتبره بمثابة قناع للأب. ولا حاجة للقول إِنّ 
أرثر كونان”دويل». نخلاف :قوويد» لمايكن يحاول أن يجعل من موضوع سمج 
وبغيض ذلك الموضوع "المقبول": فلو اشتبه بأنه يفعل ذلك؛ لكان قلمه قد تجمّد في 
يذه قا رإذيزانهها 2 الوهي "لوانت لوندت صاريا كن الكفنة» بعلو اناك العخيو 
الذي يفترض أن الكاذب يعرف الحقيقة. والأحرى أن الإيديولوجيا ليست كذبًا على 
الصعيد الذاتيّ (ناءوزاناه 56ددم 0)؛ حتى لو كانت كذلك في الحقيقة. وسوف أعود 
إلى هذه النقطة. 


ثمّة بمشكلة جديدة تطرحها الأعنبازاث السابقة. فحقيقة امستاذك أو اسفيعاة 
المجرم؛ في قصص كونان دويل» خصائص ثقافية معينة تعني أنه ليس مجرّد 
'حامل" ل "الوظيفة السردية التي تؤديها الجريمة". فهو لا يتحدد بموقعه التركييسي 


وحسب: بل هو مرتبط أيضنًا بسمات تبديلية عديدة. وبذلك يبدو هجوم ليفي 
شتراوس على بروب هجوما مبررًا تمامًا: 'مما يُسَجَّل لبروب اكتشافه أنّ محتوى 
لحكايات قابل للتبديل. لكنه غالبًا ما ينتهي إلى أنّ ذلك هو أمر اعتباطي؛ وهذا هو 
لسبب في المصاعب التي واجههاء ذلك أن التباديل ذاتها تخضع لقواعد"'. غير أن 
لحال بعكس ذلك عند أغاتا كريستي. فكتبُها التي تزيد على المائة تنطوي على 
تسالةولعة#وبديدة: يدكن السهوم: أن يكوق أن اعد السارون التحديية ماهد 
المشبوهين بأكملهاء الأشد شبهة:؛ الأقل شبهةء أشد العشاق شغفاء أسوأ الأوغاد 
سمعة. وذلك يعني أن أغاتا كريستي تزيل جميع القيود التبديلية. وبهذا يغدو 


)١(‏ كلود ليفي شتراوسء 'تأملات في عمل فلاديمير بروب"؛ في الأنثروبولوجيا البنيوية 2: هارموندزورث 
8 ص 135. 
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امون كبر اا :كه أو أمقةة والخردان وى الو كيف كك امسا االبة 
التركيب الشكلية: ايف تدر اوسن علبي خطماء يروب طن متكواب: أن إن 
مورفولوجيا بروب توفر مقاربة للسرد المتسلسل الحديث؛ الذي يزدهر على 
المفارقة أو التناقضء» هي المقاربة الأفضل. وتكمن المفارقة في أنّ على هذا السرد 
أن يحكي قصصنا جديدة أبدا لأنه يتحرك ضمن ثقافة الرواية؛ التي لا تنفكة تطالب 
مصمون جدرن! الا وهيوس لوقت 3لد انا وعم لكاب ترتيية مدان انين ملسن 
شوق اسن يموع اساعارة “الاتقاكية رفاك اماق المع صخشي ييل 
لسبب أعمقء يتمثل في أن هذا روي 3 سه لق ل مدق المجليه سوفن 
نان نكر عر الى ان التكافويور هذ عدو لشي ور اما تددر كن اسن بلسي 
نو عدون جاه من افتاه كن المصشرى وناك اند ف التركية فيجر 1 تنك 
ركه جذامن بردي وكين اذى أعنية السمسرى كوس اتخيرتي لماي أن 
لزاه" ل معط +" اتكالن دروو اقنة قدصي دين وهو واقدة انيه حاواييستث 
تركيبية- تغدر بالطموح إلى إنسانية شكلية تمامًا ومتعاوضة تاليًا أو قابلة للتبديل 
فيا كيه كيك 1ه أفة نطلنا لها لكر قليذا البريه لأن القيك اسيك هبيه 
هو ما يجبر التركيب الاجتماعي المرءً أن يفعله("). 


)0( انظر حول هذا الأمر:أمبرتو إيكىء '610217نا5 لل مغتم 11" في لمتععاصاع أعأألوع0مم 
(5155١)ء‏ ميلانو 191754ء ص 717 وفي مواضع أخرى. 

(؟) التزامن المُشار إليه هنا بين الجديد والثابت الذي لا يتغير كان قد رسّخه بنيامين في كتاباته عن بودلير 
واعتبره مشابهاً لبنية السلع» حيث يكون المضمون الجديد أبداً (أي القيمة الاستعمالية) مجرّد دعامة 
لثبات وتجرّد شكل السلعء أي قيمتها التبادلية. (حول هذا الأمر وصلته بنظرية بنيامين في الأليغورة: 
انظر مقدمة ع21لاوناء7مداء5 [أأء ملاملات 11 :2 وتتقدازأهه» روما 201518). غير أن الحل الذي 
يقدمه بنيامين يبدو لي غير واف قطء مع أنه يفسّر دون شك واحداً من أوجه المشكلة. والحقيقة أن 
صيغة "الثابت الذي لا يتخيّر "» بخلاف القيمة التبادلية» ليست ذلك الكيان المجرد حقاء أي المفتقر إلى 
أي تحديد؛ وعلى العكس من ذلك: هي نوع من التركيب المحبو بمعنى؛ بل بمعنى نوعي» يختلف تبعا 
لعناية المرء بالقصّ البوليسي أو بقصص الخيال العلمي أو الشعر الأليغوري الحديث. يخبرنا بنيامين» 
في حقيقة الأمرء عمّا يربط السلعة بنصٌ ماء لكنه لا يخبرنا عمّا يفرق بينهما. 
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المحقق 

يقول هولمز: "إن كنت أدّعي لفني عدالة كاملةء فذلك لأته ليس شيئًا 
شخصيّاء بل شيء يتخطاني' ('مغامرة أشجار الزان"). وهولمز يعيش ليخدم هذا 
الشيء غير الشخصيء التحقيق: فهو “لآ يستخدمه من أجل كسب شخصي: 'بالنسبة 
للمكافأة» مهنتي هي مكافأة ذاتها" ('مغامرة العصبة الرقطاء"). وهو يضحي بفرديّته 
من أجل عمله: فسلاسله التي لا تنتهي من ضروب التنكرء وليالي السهاد» وعدم 
القدرة على الأكل أثناء التحريات كلها استعارات لذلك. وعلى هذا النحموء فإنٌ 
هولمز يقتم صورة مسبقة لتضحيات الفردية الأخرى - فردية المجرم- ويُشرّعنها. 
والمحقق يتخلى طواعية عن الأخلاق الفردانية» لكنه يظل محتفظا بذكراها. وهذا 
هاا يمكده من أن ايفهم" المجزم (رمق' القيام فعا إحوامية مين يكسون ذلك 
ضروريًا): فهو أيضًا مجرع بالقوة وعلى مستوئى الإمكان: وفي صورتي المحقق 
والمجرم ثمّة نكران واحد للذات» ثمّة تضحية وحيدة؛ تود بطر رنيج سا له سين . 
وهذا ما نراه في "المشكلة الأخيرة" حين يغطس هولمز وموريارتي في شلالات 
ريشنباخ» و"كل منهما حبيس ذراعي الآخر". 

ويتوافق هذا الكبح الطوعي للذات مع هواية هولمز لفنه (شأن كل محقق 
كلاسيكي آخر). وهذه الهواية ليست بالأمر السطحيء بل عمل يُنجّز من أجل ل ذة 
لعن ابالاينة لقان الى وهنا القن للقروري يقالنا نا شكية اله الأروة محم 
تطاهز انه الأفل أهدية والادسى مرق (مفاسة أمكان الجزان") حكدا بسبون أن 
هولمز ليس شرطيًّاء بل مثقف انحطاطي (كما هو واضح على نحو صارخ من 
حالات هروبه إلى الموسيقا والكوكايين). إنه المتقف الذي كف عن كونه شخصنًا 
رجاف تكاحاب"زهام الفضنية |احفتي من الملل..ة "الفل ل فى و آنا العمل فكمل 
شيء7) كما كتب فلوبير إلى جورج صاند" ('عصابة الرؤوس الحمراء'). إنه 


(*) بالفرنسية في الأصل: "اناما أوع*ء ع(الاع0! - معت أوعاه عطرصط ث1" 
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المثقف الذي يناقشه ماكس فيبر وت. س. إليوت. يقول فيبر: "في حقل العلم» وحده 
الذي يكرّس نفسه تمامًا للعمل الذي بين يديه تكون له 'شخصية". وهذا ما يصحّ في 
حقول أخرى غير حقل العلم؛ فما من فنان عظيم إلا وكرّس كل ما يقوم به لخدمة 
عمله وعمله وحده7). ويقول إليوت: "التقدم الذي يحرزه الففان هو تضحية 
متواصلة بالنفس» انطفاء متواصل للشخصية... كلما زاد كمال الفنان» زاد اكتمال 
الانفصال لديه بين الإنسان الذي يعاني والعقل الذي يخلق.... ليس الشعر إفلاتا 
للانفعال» بل فرار من الانفعال؛ ئيس تعبير! عن الشخصية بل فرار من 
الشخصية.... انفعال ألفنّ بعيد عمًا هو شخصي. ولا يستطيع الشاعر أن يبلغ هذا 
الابتعاد عمّا هو شخصي دون أن يُسلم نفسه كليًا للعمل الذي يعمله!'). تدعو هذه 
الكلمات إلى إعادة تعريف مفهوم الانحطاطية» لكي نفصله عن فكرة "الانحط اط" 
المبهمة ونربطه بمفهوم "التطور الرأسمالي". فالتقافة الانحطاطية تصف ذاتها بأنها 
سيرورة عمل مغترب (إليوت: 'يُسَلمٌ نفسه كليًا للعمل الذي يعمله"). والفنَ للفنَ له 
جذوره في الإنتاج للإنتاج. 


ولكي نعود إلى هولمز. فإنه ليس شرطيًا بل محقق خاص: ينفصل التحقيق 
لديه عن أغراض القانون. فتحقيقه هو هدف ثقافي محض. وفرار المجرم كيما 


أنّ العالم الثقافي أنجع وسيلة لضبط الأمن والمحافظة على النظام. والقصّ البوليسي 
هو تسبيحٌ بحمد ما تمتلكه الثقافة من مقدرة على القسر: تلك المقدرة التي تثبت أنها 
أكثر نجاعة من القمع المؤسساتي الصرف والبسيط. وثقافة هولمز -- مثل الثفافة 
الجماهيرية» التي ساعد القصّ البوليسي في إيجادها- سوف تطاولك حيثما كنت. 
فهي تعرف كل معطيات الوجود الفردي الهامة وتنظمهاء وتحثدها كجزء من 


)١(‏ ماكس فيبرء 'العلم كصنعة"؛ في مختارات من ماكس فيبر: مقالات في علم الاجتماع؛ تحرير ه. ه. 
غيرث وسي. رايت ميلز» لندن 1و ص ,1١507‏ 


(؟) ت. س. إليوت» "التراث والموهبة الفردية": في الغابة المقدسة, لندن 2١375‏ ص 224-27 58. 
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الوجود الاجتماعي. وكل قصة بوليسية إنما تعيد الإفصاح عن مَُثَل بنتام الأعلى» 
البانوبتيكون: ذلك السجن النموذجي الذي يشير إلى تحول الليبرالية إلى حالة شاملة 
من قابلية التفتص('). وعلاوة على ذلك؛ فإ ثقافة هولمز تبدد القلق العميق لدى 
مجتمع يتوسع: : خوفه من إمكانية أن بوذي التطور إلى إطلاق طاقات نابذة مما 
يجعل الضبط الاجتماعي الناجع مستحيلا. وهذه مشكلةٌ تبرز واقصيف ني 
المتروبولء الذي سرعان ما يغدو مكانا للاختباء مربكًا ولا سبيل إليه وحيث يمكن 
أن تسود الغفلية التي توفر الحصانة والإفلات من العقاب. ولقد رأينا إجابة القصً 
البوليسي عن المشكلة الأولى: لا يمكن للطرف المذنب قط أن يختفي بين الحشود. 
قله عدر يه كان كرفي وهخش ذا لكن القص البوليسي يقدّم أيضًا طْمَانَةَ بشأن 
النقطة الثانية. فجميع تحريات هولمز تصاحبها وتدعمها آليات نقل واتصال جديدة 
ركاظة: والمركبات» والتطار اقه .و الرساتل > وايرفياته في سبالم اركبن كرنتان 
دويل» هي حاسمة جميعًا وترتقي دائمًا إلى مستوى التوقعات. حيث توفر لعملية 
الاعتقال ذلك الدعم الضمني الذي لا يمكن الاستغناء عنه. صحيحٌ أن المجتمع 
يتوسّع ويغدو أكثر تعقيداء غير أنه يخلق أيضًا إطارًا للضبط والسيطرة» وشبكة من 
العلاقات تشده معًا بذلك الإحكام الذي لا سابق له. 


ولكن دعونا ننظر بمزيد من الإمعان في صورة الثقافة التي يبها القصّ 
البوليسي. فقد جمد المحقق» منذ إدغار آلان بو» نوعًا من المثل الأعلى العلمسي: 
فهو يكتشف الصلات السببية بين الحوادث: وفضّ 4 للقن يعني أن ره هذه الحوادت 
إلى قانون. بيد أنّ الثقافة البرجوازية الرفيعة - عند منقلب القرن- كانت تتردد في 
قناعتها أنّ من الممكن أن تضع اشتغال المجتمع في إطار قوانين علمية: أو 
موضوعية. يقول ماكس فيبر: '"ونتساءل... كيف يمكن لنسسبة نتيجة ملموسة إلى 
سبب "فردي” أن تكون ممكنة وقابلة للتحقيق من حيث المبدأ وبوجه عام ما دام عدد 
العوأمل المسببة التي اشترطت وقوع 'الحدث" الفردي هو عدد لا متناه وما دامست 
تلك الأسباب الفردية جميعًا وبالمطلق قد كانت لازبة حقا لوقوع النتيجة في ش كلها 


:1555 لندن‎ :)١555( حول هذا الأمرء انظر كتاب كارل بولاني أصول عصرنا: التحول العظيم‎ )١( 
وكتاب ميشيل فوكو المراقبة والمعاقبة: ولادة السجن (5916١)ء لندن1531197.‎ 
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الملموس. 2 إمكانية الانتقاء من بين عدد لا متناه من المحددات هي أمر مشروطء 
أوالاء بالسروفة الف :تفده مصلككا الثاريسية!!. ما وزاءافيين» إذاه هوأر الفلمع 
الاجتماعي لم يَعّْد قادرا على إنتاج اتفاق عام. فكما أن الحياة الاقتصادية والسياسية 
لا تنطوي على 'مصلحة عامة", كذلك لا يمكن أن توجد في هذه الحياة منظومة قيم 
مشتركة. والعريفة ري تم الم ل 
الأخرى التي هي 'مقدسة لدى الآخرين بقذر قيمنا المقدسة لدينا"7). وهذه الصورة 
ليست مقنعة تمامًا: فثمّة علاقة معقدة ومدهشة بين التحيّز المتصارع الذي يسم 
منظومة القيم الحديثة وبين قدرتها على فرض المساواة والتكامل. غير أنه ينبغفي 
أن نعود إلى القص البوليسي؛ الذي يهدف إلى إبقاء العلاقة بين العلم والمجتمع تلك 
العلاقة غير الإشكالية. فما الذي يفعله القصّ البوليسي» حقيقة؟ إنه يخلق مشكلة» 
التيانة :ملمؤينة" - هي الجريمة - ويعلن لها سييًا واحدًا: هو المجرم . وبذلك فإنه 
يهمل أسبابًا أخرى (ما الذي يجعل المجرم مجرما؟) ويبدد الشك في أن كل انتقاء 
متحيّز وذاتيّ. ومن ثم فإنّ اكتشاف ذلك السبب الفريد يعني» أيضتاء إعادة توحيد 
السببية والموضوعية وإعادة ترسيخ الفكرة التي مفادها وجود مصلحة عامة في 
المجتمع» تكمن في حل ذلك اللغز واعتقال ذلك الفرد عينه؛ وليس أيّ أحد آخر. 
وبإيجاد حل واحد يصمح عند الجميع - حيث لا يتيح القصّ البوليسي وجود قراءات 
بديلة- فإنٌ المجتمع يتبّت وحدتهء ويعلن» مرّة أخرىء أنه ببريء. وإذا ما كان 
القص البوليسي ينبع» حقيقة» من لغزء فذلك ناجم عن غياب الحكاية؛ الحدث القائد» 
الذي أمكن لشخصيتين وحسب أن تؤسساه: المجرم والضحية. أمّا أولتثك الذين لا 
يدركون الحكاية - أي جميع الشخصيات الأخرى في القصة البوليسيةء وكذلك 
القارئ - فلا يمكنء إذاء أن يكونوا مسؤولين عن الجريمة سواء بصورة فاعلة أم 

منفعلة. ولأنّ الجريمة تقَتّم في شكل لغزء فإنٌ المجتمع يكون في حل منها منذ 
البداية: وحل اللغز يثبت براءته 


.1١59 ماكس قيبرء "الإمكانية الموضوعية...'» ص‎ )١( 
(؟) ماكس فيبر» ("الموضوعية" في علم الاجتماع والسياسة الاجتماعية"؛ في منهجية العلوم الاجتماعية. ص‎ 


لا 
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وكما رأينا في حالة الصور النمطيةء فإنَ البراءة» في عالم القصّ البوليسي» 
هي الافتقار إلى التجربة: الركود. بل إن "علم" هولمز راكد أيضمًا. وسماته الأشد 
بروزا ولَفنَا للانتباه - 'مفاجآته" السخيّة التي يفاجئ بها الزبائن والأصدقاء (مثشل 
كلماته الأولى لواطسن البائسء في "دراسة بالقرمزي": "أتصورء أنك كنت في 
أفغانستان")- تدين بوجودها إلى واقعة أنّ هولمز يعلم جميع الأسباب الممكنة لكل 
حدث مفرد. ولذلك تكون الأسباب ذات الضلة مجموعة مقاهية عل ى الدوام. بل 
وثابتة أيضنًا: تُحدث النتيجة ذاتها في كل مر5(". وهؤلمز لا:يمكنه أن يخطرم:: لأنه 
يمتلك الشفرة الثابتة تةء الموجودة في قرارة كل رسالة غامضة. والغموض هنا هو 
' غموض بالنسبة للقارئ» الذي يظل جاهلاً بتلك الشيفرة» أمَا هولمز فيكشف بطرفة 
عين ذلك المعنى الوحيد الممكن الذي تنطوي عليه الأدلة المتعددة. ولعبل كامة 
"الأعراض" أن تكون أفضل من كلمة "الأدلة" لأنها نتائج مرتبطة على نحو منهج 
ومطلق بأسباب أحادية المعنى وثابتة» أمّا إيكو فيقول: " نادرًا ما تكون الأدلة 
كشترةطت راقم الأمو وتسزير هنا" كالا ها بكرن مسالة سكالا معد لون ميالة 
معرفة بالعلامة 007 الأمر الذي يجعل روايات الجريمة أش إمتاعًا مسن 
تشتكيض :3 اق الرمة "ان نوهةا 9 يضح كلي المحدق مسرن النمظ القنري ...عون انظ ل 
يقلل قط من فتنته: فتشخيص الطبيب يكون مثير! على الدوام بالنسبة لمن يشعر 
بالمرضء خاصة إذا ما كان مُطْمَتنا. وهولمز هو ذلك الطبيب على وجه 
الدقة:طبيب الفيكتوربين المتأخرين العظيم الذي يقنعهم بأنّ المجتمع لا يزال كيانا 
عضويًا عظيمًا: جسدًا موحدًا وقابلاً للمعرفة. أمّا "علمه' ' فليس سوى ايديولوجيا هذا 
الكيان العضوي: التي تحتفي بانتصاره من خلال الويط المباشسر :بين العبدل 
والمظاهر الخارجية (الجسدء اللباس): معيدة ترسيخ فكرة مجتمع المنزلة الذي 


)١(‏ يمكن للمشكلة الواحدة أن تتكون من تراكب غير معتاد لعدد من المشكلات؛ الأمر الذي رأى إدغار 
آلان بو باكر جدأ أنه الشكل الوحيد الممكن للجدّة. وسوف تبرز هذه الفكرة ذاتها على نحو مفاجئ في 
عدد كبير من كتيّبات القرن العشرين الموجّهة إلى كتاب الأنغاز المحتملين» حيث تغلب مقارنة القّصّ 
البوليسي بالشطرنج الذي يتيح عدداً لا متناهياً من الأوضاع بمجموعة متناهية من القواعد والقطع. 

' (') إيكوء نظرية:ء ص 54؟؟. ولكي نشير إلى موازاة رائجة هذه الأيام: فإ المحقق الحقيقي» الذي كان 

عليه أن يبني شيفرة لتفسير الأدلة لم تكن موجودة في السابق؛ ليس هولمز بل فرويد. 
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يتميّز بمظاهره الخارجية» وتقليديته» وسهولة ضبطه. والحقيقة» أن هولمز يجسد 
العلم بوصفه حمنًا عامًا. إيديولوجيّاء أو 'حمنًا عامًا منظمًا". فهو يحط من شأن العلم: 
شاده في ذلك" فاق “كل ل الرنية الإنفاجية ومتخاومة: الخمليم الانحليز طق اللفين أذلنا 
هذا العلم عند منقلب القرن. غير أنه يمجّده ويرفع من شأنه في الوقت ذاته. 
فالحاجة إلى أسطورة العلم كانت ماسّة على وجه التحديد لدى ذلك العالم الذي لم 
يُنتج منه سوى القليل. ذلك أنّ إنجلترا لم تلتحق بالثورة الصناعية الثانية: لكنها 
إبتدضفة فصن الحيان الغاضي: 

وسواءٌ حدّدت الأدلة كأدلة أو ك "أعراض" أو "آثار", فإنها ليست حقائق؛» 
بل إحزاءات كلانية أو أفكال بلاغية إذا أردنا الدقة, مكيذا حسم أن 'العصنة' 
الشهيرة في قصّة هولمز 'مغامرة اعسية الرقطاء اارهي اسيكارة ببدا :كدت 
تدريجيًا بوصفها "عصبة”؛ 'وشاحًا". وأخين! "أفعى". وكما ينبغي أن نتوقعء فإن 
الأدلة غالبًا ما تكون كنايات: ضروبًا من الاقتران بالتجاور(مرتبطة بالماضي)» 
على المحقق أن يمدها بالطرف المفقود. ولذلك فإ الدليل هو ذلك العنصر المحدد 
من عناصر القصة الذي تتبدّل فيه الصلة بين الدال والمدلول. فهو دال له مدلولات 
متدددة بعلن الدو اه ويلك بنش اللتراماك كر #الحملية القني برامملق تجوارى 
تردادها دون كلل هي "إن هذا له دلالته": وهو يعني بذلك أنه يجد نفسه أمام شسيء 
يتعالى عل لبتي الجادين لخر وينةا أيضنا حوومك ألم المكيي الذي يكليق 
حالة من الالتباس الدلالي تضع تحت طائلة الشك نلك الأشكال المعتادة من 
التواصل الكقاهرة الاقف انون وارة ان فياه الفريقة .هيات جد ةا وو امنا 
المحقق؛ من جهة أخرىء فعليه أن يبدّد الإنتروبياء تلك الحالة الثقافية من تكافؤ 
الاحتمالات الذي تنتجه الجريمة ويشكل وجهًا هامًا من أوجهها: أي أنّ عليه أن 
يعيد ترسيخ الصلات أحادية المعنى بين الدوال والمدلولات. وعليه» بهذه الطريقة: 
أن يجري عملية علمية. وبلغة الشكلانيين الروس»؛ فإنٌ المجرم ينتج الحبكة؛ أما 
التّري فينتج الحكاية. ومرّة أخرىء فإِنَ الأول يجمتد القطب الأدبي؛ أما الآخر 
فيجسد القطب العلمي. القصّ البوليسي هو أدب يرغب في التخلص من الأدب» 
وسوف أحاول أن أفسّر أسباب ذلك في الخاتمة. 
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واطسن 


واطسنء الغبي البائس. ففي منظومة القصّ البوليسي المتضادة ليس لواطسن 
دون خصو قوق لبن ولةانمن "الأبرياء؟ لكيه را ودين رتفا :في صف خرلكن 
فإنَ هذا الأخير يحوله إلئ ألعوية. وحين يعمد - نادرً!- إلى القيام بشيء ما من 
عنده (كما في “مغامرة الدرّاج المنفرد')ء ينتهي. إلى التصرف بطريقة تعود بالفافدة 
على المجرم. غير أنّ واطسن يبقى أساسيًا (وكذلك جميع تقّصاته: أصدقاء 
المحققين المختلفين ومساعدوهم): بوصفه وظيفة أدبية قبل كل شيء. فالمجرم يفتتح 
الفعل والمحقق يغلقه, أمّا واطسن فيمطه ويطبله. وهذا يعني أنّ وظيفته النوعية 
هي وظيفة كمية صرف. و يمكن أن تزيد قصة بوليسية عشرة صفحات أو منتسي 
صفحة؛ دون أن يتغيّر شيء: فبنية القصّ البوليسي هي على الدوام بئنية القصة 
القصيرة (بحسب تعريف الشكلانيين الروسء الذي يبدو أقرب التعريفات إلى 
الصواب). وحين يتخذ أبعاد رواية واسمهاء فإنه لا يكون رواية إلا بعدد الصفحات 
التي يستغرقهاء أي ماديّاء وليس بنيويًا. غير أنّ وظيفة واطسن هي وظيفة كمية 
على نحو أعمق من ذلك: حيث يراكم تفاصيل لا نفع فيها. ونجد في توصيفاته كل 
كما عدا الأمن الأنساسي» فهر كحك شرفة رفي امغاضة القصيية الزقطناء ). 
ويأخذ بوصف أساسها على مدى صفحتين: لكنه لا يشير ولو إشارة إلى حبل 
الجرس الزائف الذي هو الدليل الوحيد. هكذا يهاجم القص البوليسي المذهب 
الطبيعي عبر شخصية واطسن. وهولمز لا ينفك يكرر: "أنت ترىء لكنك لا 
تلاحظ'("فضيحة في بوهيميا"). فواقع الجريمة لم يعد له معنى واحد وشفاف. ومع 
ذل علة /لذاق/ المحلول» والضطع العيقة فإن شعرية قوم على الفدون» الى ايسة 
لن تكون كافية قطء ولن يكتشف واطسن ولو مجرمًا واحذا. وأخيراء فإنَ القصّ 
البوليسي» بنقده الضمني للمذهب الطبيعي» يعيد التأكيد على صورة المجرم التي 
يحاول أن ينشرها: صورة الذات التي تختار بحرية وعن وعيء بدلا من صورة 
الحتدزة بضهية كلك 'النيئة الاجشاعية" الطبيعية الفى يمكن أن شر ما تراكيه 
المجرم من جرائم بل وأن تبرره أيضنًا. 


ل 
ل 
ع 


واطسنء هذا أنا: ذلك ما يمكن أن يقوله كل من يقرا القص البوليسي. 
فو|اطسق :هق المشاهد“الذى يتفرايع على معائر لت هولفق» علاوة على كوه الستارد. 
بل إن هولمز نفسه هو الذي خصته بهذا الدور: "هاهو(الزبون) قادم. اجلس على 
ذلك الكرسيء؛ دكتورء وأعطنا أقصى ما لديك من انتباه"/فضيحة في بوهيميا"). 
والقص البوليسي عليه أن يخلق قارئه. ولكي يفعل ذلك عليه أن ينتزعه من"عالم 
الشؤون العامة" و"يحبسه" في حبكته» كما يقول إدغار آلان بو. وهذا هو حال 
هولمز مع واطسن: فهو يسحبه من فراشه؛ ويبعده عن زوجته؛» وعن عمله. 'كنت 
منشغلاً في ذلك الوقت بحالة مرضية بالغة الخطورة» وفضيت اليوم التالي بطوله 
قرب فراش المريض. ولم أجد نفسي حرًا إلا حوالي الساعة السادسة؛ فكان 
بمقدوري أن أقفز إلى عربة قادتني إلى شارع بيكرء والخوف يساورني من أن 
أكون قد تأخرت على المساعدة في حل عقدة ذلك اللغز البسيط". (" قضية هوية). 
هذه اللحملة تان عن الك الما مح اقرمة العدل. الذي سودت (الككتسلاق الوه ازيعة 
الجديدة» وتزدهر عليه الثقافة الجماهيرية؛» سواء في محتواها أم في تبرير ذاتها. 

وكما يدان الوصف الطبيعي» على المستوى الأسلوبي» بوص فه التفسير 
الخاطئ» كذلك يكون واطسنء في منظومة الشخصياتء تلك الشخصية التي تقدم 
الحل الخاطئ. وهو في هذاء مرة أخرى» صورة القارئ الذي يكتفي بمنافسته: فمع 
أننا لن نكون قط بمثل ذكاء المحققء إلا أنه لا يمكننا أن نكون قط بمثل غباء 
واطسن. هكذا يخصّ القصّ البوليسي القارئ بدور متومتط بين طرفيّن» هما القراءة 
السلبية (حيث يسجّل واطسن بصورة آلية تلك الأحداث التي لا يفهمها) والكتابة 
(حيث يبرز هولمزء الذي يسرد الحكاية» على أنه المؤلف الحقيقي للعمل: ولقد أكد 
إدغار آلان بو أنّ على المرء؛ حين يكتب قصصنا قصيرة؛ أن يبدأ دومًا من الحل). 
وهذا التحول الممكن من قارئ إلى مؤلف مُشارك هو"التحدي" الذي يتباهى به 
الففرن التر ارسي كلمع أبناون اصروحة الشمزية "المولة بانسية إل اعون فلمك 
بالنسبة إلى المحقق". فكما أن المحقق 'يعيد كتابة" القصة التي أنتجها المجرم» كذلك 
القارئ» وقد زود بكل الأدلة الضرورية» يمكنه أن يحل اللغز وبذلك 'يكتب" هو 
نفسه القصة التي يقرأها. غير أنّ ذلك لا يشكل تحديًا لذكاء القارئ في حقيقة 
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الأمن'فليئن مُسمو > المراع يوضفة قازناء :أن يكتكتفه أكث .مما سيق له أن كقشفة 
ومحاولته “التخمين" لا تعني سوى أن يحجب عن نفسه حقيقة أن القواعد قد وُضعَت» 
وأن يقبل وضعًا قد يتعطل فيه دماغ الفرد أيضًا. لقد خلق القصُ البوليسي قارته. 


"- خاتمة: 


ينجذب الثقل في القصّ البوليسيء كما في القصة القصيرة:؛ نحو القفلة. وقفلة 
القصّ البوليسي هي نهايته بالفعل: حله بالمعنى الحقيقي للكلمة. والحكاية التي 
يسردها المحقق في إعادة بنائه الوقائع تعيدنا إلى البداية» أي أنها تلغي السرد. وبين 
بداية السرد ونهايته - بين غياب الحكاية وحضورها - ليس ثمة 'رحلة", بل 
انتظار طويل وحسب. وبهذا المعنى» فإِنّ القص البوليسي هو ضد الأدب. فهو 
يعلن أن السرد مجرد انحراف» إو إلقاء قناع على ذلك المعنى الأحادي الذي هو 
مبرر وجوده. غير أنّ العلو العلمي الذي يتسم به القص البوليسي يحتاج 
"الانحراف" الأدبي» ولو لكي يدمّره وحسب: ذلك أن حلاً بلا لغزء وحكاية من دون 
حبكة» لن ينطويا على أي متعة(')» ولذلك فإنَ القصّ البوليسي ليس ضة الأدب 
وحسبء. بل يعيّر عن رغبة متجاذبة حيال الأدب: ار ا 0 
ولكن لكي يُهزأ به ويُنزل إلى رتبة الذكريات التي لا نفع فيها ليس غير" 


10 لها برج قر لبو إلى والطنن يدا له :دبي ' كثيرأ فى قصصه: "الجريمة شائعة. والمنطق نادر. 
عليك» إذاء أن تمعن النظر في المنطق وليس في الجريم . لقد قللت من شأن ما كان ينبغي أن يكون 
مكنا من المحاضرات وحولته إلى سلسلة من الحكايات' ' ('مغامرة أشجار الزان"). ولكن عندما يحاول 
هولمز أن يحكي القصة بنفسه ("مغامرة الجندي الذاحب")» لا يستطيع سوى أن يعد د إنتاج تلك 
التقنيات التي استخدمها واطسن ذاتها :'لقد اضطررت أن أعترف» ما دمت قد امتشقت قلميء» بأنني 
ربحت أدرك أن الأمر ينبعي أن يعدم بتلك:اللريقة :الث يمكن أن شتع القاريا". 

) ؟) من هنا تلك الإمكانيات العظيمة التي يقدمها القص البوليسي إلى ى أدب سقط المتاع (داء5)ة؟1)» ٠»‏ أي إلى 
ذلك الاستخدام المتفاخر الذي يجري على "آثار أدبية” ' مفبركة مسبقا وزائدة: والذي كان ريموند 
تشاندلر معلما فيه. فمارلو لدى تشاندلر لا ينفك يوردء ضمن عملية التحقيق» استطرادات لا علاقة لها 
بهذه العملية (كأفكاره حول مدص ير الخنفساء في وداعا يا فاتنتي) وهو لا يفوت قط فرصة استعارة 
ميهرجة (اراح يتطلع حوله بغير هدى مثل عنكبوت كبير على قطعة طعام مقتئصة. .."). فما ليس له 
أيّ قيمة في القص البوليسي يُقَدُم ا على أنه قيمة جمالية: شيء نوستالجي تعمل ضخسرورات العمل 
وسوقية القرّاء (الحياة) على أيعاده إلى عالم النسيان. 
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أو الأحرى أنه يبقى مرغوبًا فيه ولكن شرط أن يكون النصّ مشتملاً على آلية 
صريحة في إضفاء الالتباس على المعنى. ويوؤدّي "الحل" ' في القص) البوليسي وظيفة 
تشبه الوظيفة التي تؤديها "العبرة" في الحكاية. فهو يلغي ذلك "التناهي بلا هدف" 
الذي أشار إليه كانط ويقدم ممر! إجباريًا تمر به قراءتنا العمل. كما تتدهور أيضنًا 
وظيفة "الفن المستقل” الأصلية: التعلم الذاتي» أو التكوين الذي هو ثمرته المُقتضاة. 

فين القضرة البولوس + تكف القواعة عن كوزنها امتقباا خيخاراء ممريحة وجيطةا 
فكريًا: إنها تبديد؛ وغلّطء و"استسلام للمظاهر"؛ إنها مجرد بُعْد وتأخير ل الحل 
المكشفة حرن أنه ينبعن إن تصنيف ينا آخو: فقد عرفت القص البوليسي بأته 
"علمي"؛ وهو بلا شك يحاكي أحادية المعنى التي تتسم بها اللغة العلمية. غير أن 
حلول القصّ البوليسي هي أدبية» ولا مرجع لها تاليّاء بخلاف تأكيدات العلوم 
الأمبريقية. ولذلك؛ فإنّ القصّ البوليسي لا يوفر من المعرفة العلمية سوى الإحساس 
بها. وهو لا يشبع تمامًا ذلك الطموح إلى البقين» إلا لأنه يتحاشى اختبار الواقع 
الخارجي ذلك التحاشي الصارم. إنه علم يغدو أسطورة؛ ويغدو مكتفيًا بذاته إذا. 
والقصّ البوليسي بُفْرعٌ ما للثقافة التجريبية من مَثّل أعلى برجوازي أصلي عبر 
إخضاعه ابنية أدبية يمكن أن تكون اركو ع مااك! كريد تجريايفة فالنموذج 
الثقافي الذي ينشره لا ينبغي أن يكون متسقا اراقع الحارجي بعل يك ذاييه 
وحسب. وهذه المرجعية الذاتية الكاملة تحدّد في النهاية ١‏ لقص البوليسي كظاهرة 
مفرطة الأدبية. وهي نتيح للمرء أن يكتشف العلاقة الحقيقية بين الاتصال الأدبي 
والإيديولوجيا. 


تقوم هذه الدراسة برمتها على فرضية مفادها أنّ هنالك منظومتين للمعنى 

في القصّ البوليسي. الأولى واضحة وحرفية: يحاول الدكتور رولو قتل ابن أخيه 
بجعله أفعى تنزلق نازلة على حل جرس زائف. .. ما الثانية فقد حاولت أن أغيد 
بناءها: العمّ الأب البديل والنبيل الساقطء ينتهك أواصر القربى من أجل المال؛ 
تارك أدلة يفك المحقق مغاليقها. .. وبالطبع» ٠‏ فإنّ كل نص أدبي مبنيّ على مستويات 
للمعنى متعددة» ومهمة النقد الأولى تتمثل دومًا في إقامة المنظومة الأساسية والأشد 
تجريذا التي تعمل عبر سلسلة من التحولات - التي تظل إجراءاتها أبعد ما تكون 
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عن الوضوح. بالمناسبة - على "توليد" النصّ على النحو الذي يقدم به ذاته. والسمة 
المميزة للقص البوليسي هي البعد بين المعنى العميق والمعنى السطحي. فمن 
الصعب أن نقرأ هاملت أو يعفيدي أونيغن دون أن نتصوّر وجود حشد من المعاني 
اشن تحن في كل قراءق غين اندمن السك زورمن الشاكم) أن نكا لخاما #ورمتي 
ونحن على يقين أن اسم القاتل وحده هو المهم (ومن الذي 'يعيد" قط قراءة القصة 
البوليسية؟). فلدى قراءة القصص البوليسية» لا يفكر المرء قط بالمعاني التي عُنينا 
بها في هذه الدراسة. غير أنها موجودة بالفعل؛ إلى حدٌ أنها تحفز جميع القفوانين 
التي تحكم اشتغال البنية السطحية - الطرف الواحد المذنبء الآثارء الصراع بين 
المحقق والشرطة» 'المساعد"؛ الاستدلالات العلمية والموضوعية؛ وما إلى ذلك- 
تلك القواعد التي لطالما أدركها كتاب الألغاز أنفسهم (بل وشفروها)» إنما مسن دون 
أن يفهموا '"ضرورتها". و بعبارة أخرىء إِنّ البناء السطحي للقص البوليسي يعتمد 
على القواعد الثقافية التي تشكل بنيته العميقة. فعبر هذه القواعد الثقافية وحسب 
بكسي ة القمزة البوليضي معت ويقين 'اققاما بيدا أن هذا الاعتقاد هن اعفاد ملقنسم, 
بل إن صقل التقنية سجر سي يا بده مدل إخفاته: الأمر الذي نجده أكثر 
اكتمالاً لدى أغاتا كريستى أو فان دين أو كوين منه لدى إدغار آلان بو أو آرثر 
كونان دويل (الذي يعنو 0-5 للتحليل أكثر من سواه). والنجاح الجماهيري لا 
ينفصل عن صقل الإخفاء لأنه يجعل المعنى الثقافي العميق ذلك المعنى الذي لا 
يَسْبّر غوره. ومع أن هذا المعنى يواصل وجوده وفعله» إلا أنه يغدو الآن أبعد ما 
يكون عن إدراك الكتاب والقراء. والثقافة الجماهيرية هي ثقافة عدم الإدراك. وهي 
ترتكز إلى منطلقات مكينة لا تتخذ شكلاً إلآ عبر عواقبها وآثارهاء أمّا المنطلقات 
ذاتها ؤ فلا تظهر قط في الصورة أو تغدو موضوع نقاش. هكذاء تتحاشى الثقافة 
الجماهيرية ذلك الشكل الأشد شيوعًا من أشكال التعبير الإيديولوجي - "الحكم على 
العاك"»: مهما تكن طبيدته سهد لكن تين شكلاً آثة فعاليةة بناغ عالم: بوهنذا: العنالم 
الأخير لا يعود يظهر على أنه 'حقيقي" على خلفية العالم الخارجي أو بالمقارنة 
معهء بل على أساس اتساقه مع قوانينه الداخلية الخاصة. 


وهذا يعيدنا إلى حجاج الفقرة السابقة وإلى الصلة بين الأدب 'بوصفه أدبا" 
والثقافة الجماهيرية. فعالم الثقافة الجماهيرية الذي لا مرجع له ليس أكثر من امتداد 
للكون الأدبي. ولذلك؛ فإنّ الأدب هو الشكل الأكمل للاتصال الإيديولوجي. وإذا ما 
كانت الإيديولوجيا موضوعيًا تلك المعرفة الزائفة التي درك ذاتيِا على أنها 
صحيحة("» فإنَ الأدبء بالتعريفء يحقق كلا الشرطين: ذلك أنه يخلو من الإثباتات 
الخارجية جميعها وفي الوقت نفسه يقتم ذاته للذات بكل السمات التي لتجربة 
واقعية!"). 


وعملية إخفاء المعنى العميق في القصّ البوليسي هي أيضًا عملية إظهار 
معناه السطحي. وهذه العملية ثنائية الجانب» الواقعة في شراك بنية:القصّ البوليسي 
الأدبية النوعية» تبدي تشابهًا استثناتيًا مع آلية الإنتاج الرأسمالي كما يصفها 
ماركسء في واحد من توصيفاته الكثيرة للإيديولوجيا: "هذا الشكل من الفائدة- 
الرأسمال هو على وجه الدقة الشكل الذي يختفي فيه أيّ توسّطهء ويُخْتَزّل رأس 
المال إلى صيغته الأعمَء غير أنه لهذا السبب أيضًا شكل مناف للعقل و 
تفسيره بحد ذاته... إذا ما كان الرأسمال قد ظهر في الأصيل على سطح التدوال 
على أنه الصنم الرأسمالي» والقيمة خالقة القيمة» فإنه يقدّم نفسه الآن مرّة أخرى في 
هيئة رأسمال ؛ حامل للفائدة باعتبارها شكله المحدّد والأشدت غرابة... لأنَ الربح لا 


)١(‏ "يبدو [إدراك الإنسان لوجوده]؛ من جهة أولى؛ على أنه شيء مُْبْرّر ذاتيا فسي الوضع الاجتماعي 


والتاريخي؛ وعلى إنه شي. يمكز ن وينبغي أن يُفَهْمء أي أذ يبدو بوص فه 'وعد 59 يك متنا 
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لوطي فنا وطن جيه كاك فإنه يفوت جوهر تطور المجتمع» ويخفق ؛ في تحديده والتعبير عنه بصورة 


وأذية. وهذا يعني 1000 أنه يذ بوحصقه 'وأ ب اننا“ .(جورج لوكاشء التاريخ وال 
الطبقي: لندن؛» 13371: صر 1 

() 'لو نظرنا إلى العلاقة بين النصن و القارئ على أنها نوع من المنظومة ذائية التنظيم... إنعد أن] ثنة 
"تغذية راجعة" متواصلة من "المعلومات" المتلقاة. بحيث يكون مُلْزَماً هو نفسه بأن يقحم أفكاره في 


عملية الاتصال... التفاعل الدينامي بين النصّ والقارئ له طابع الحدث. الذي يساعد في اخلق انضبا 


مفاده أننا متورطون في شيء واقعي...' (آيزر.'واقع التخييل: مقاربة وظيفية للأدب"؛ في ءا 


لاج املا باتع ايلك [1لا1!ء خريف 1975 ص 19- 20). 
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يزال يحتفظ بذكرى أصله الذي لا تكتفي الفائدة بطمسه وحسب بل تتعدّى ذلك إلى 
وضعه عمليًا في شكل مناقض تمامًا لهذا الأصل7'). ولقد لاحظ نيكولاس روزء 
في تعلق حل .هذل المقطع ورسيواد من النقاطع: المقناينة كنيق راان محا كن 
'واقعين اثنين والمسافة التي تباعد بينهما. ذلك أنّ الأشكال الظاهراتية ليست مظاهر 
وهمية» بل ضروب من الواقع. إنها شكل الواقع الذي تنتجه علاقات 00 
الرأسمالية» واقمٌ هو في الوقت ذاته شكل تعلى هذه العلقات وفكل تجا 
و لقد سبق للوشيو كوليتي أيضنا أن طرح هذا المفهوم عن مستويين للواقع: مستوى 
فكي وواضح. ومستوى عميق وخفي؛ مستوى هو النتيجة» ومستوى هو السبب: 
.. ثمّة واقعان اثنان في الرأسمالية: الواقع الذي عبّر عنه ماركسء والواقع الذي 
عبّر عنه الكتاب الذين د عين الرأسمالي» التي اعتادت التوليف والنظضرة 
الشاملة» لا تتنازل لكي تميّز بين الأشياء المختلفة التي اشتراها. ومن وجهة نظره» 
فإنَ العمل المأجور هو جزء من الرأسمال.... لكن الشيء المهمٌ الذي ينبغي أن 
نفهمه هو أن هذا الأمر يشتمل على وجهة نظر تتعدى وجهة النظر الذاتية: وجهة 
نظر تتوافق بمعنئّ ما مع المسارات الفعلية التي تتخذها الأشياء.... الرأسمال نتيجة 
العمل: العمل هو السببء والرأسمال هو النتيجة؛ الأول هو الأصل؛ والآخر هو 
الفرع. غير أن الطبقة العاملة لا تظهر إلا على أنها "رأسمال متغيّر" وصندوق 
الأجور, سواء لدى إجراء حسابات المشروع أم في الآلية الواقعية ذاتهاء وبذلك 
يغدو "الكل" جزءًاء والجزء كلا"7). وما يكشفه هذا النقاش هو أنّ سمة الإيديولوجيا 
الأميّز ووظيفتها الأساسية تكمن في مَحْو السيرورة الاجتماعية التي نَنْتَج تلك 
المفاعيل أو الآثار - ذلك الواقع السطحي - التي تضعها الإيديولوجيا في مركز 
العالم: أي أنها تكمن في تحويل ظاهرة معيئة إلى مطلق. والحال؛ أن جميع الرموز 
والإجراءات الشكلية الكبرى في الثقافة الجماهيرية تبرز بالطريقة ذاتها على وجه . 


)١(‏ كارل ماركسء رأس المال؛ المجلد”ء هارموندزورث ١9/8١‏ صء 1518:4057 (التشديد لي). 
)١(‏ نيكولاس روزء "الصنمية والإيديولوجيا: مراجعة مشكلات نظرية”؛ في الإيديولوجيا والوعيء العددت 
خريف ١151/9‏ ص 307. 


(") لوشيوكوليتي: من روسو إلى لينين» لندن .1١515‏ ص 35-5174 7. 
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الدقة. فثمة سيرورة ثقافية تولد - عبر بناها العميقة - قوانين ورموزًا سطحية 
تعمل بصورة مستقلة على نقض صلتها بجذورها. أمّا الأثر العميق والمُشوّش الذي 
تكن ه.على تهو 'شاملن” > مضتاضة الذها «ابوضقها مهوية ‏ الركال » التشووق دو صتفة 
المملائكة طافيور قو يلقة على احقييةا أ كلاف لاقي القافية الاساهية تكون اضسة 
ومفتقدة» فاعلة وغير معروفة على حدّ سواءء في هذه الرموز والقوانين السطحية. 
والثقافة الجماهيرية هي؛ على هذا النحوء مثال ساطع على الصنمية الثقافية. وهذا 
ما يهبها القدرة على أداء وظيفتها ومضاعفة عدم الإدراك لدى المنتجين 
والمستهلكين. والصنمية هي تحويل قدرة إنسانية إلى خصيصة تمتاز بها "الأشياء": 
قوانين التأليفاء«والإجراءاث. البلاغية التي تظهن الآن إجبارية». طبيعية وملزمسة. 
ولا يعود من الممكن أن يُقَهّم معنى هذه الأشياءء وذلك على وجه الدقة, لأنه لم يعد 
من الممكن السيظرة عليهاً: 


وإضفاء طابع الاستقلال على الثقافة» أو تحويلها إلى شكل موضوعيء قادر 
على إنتاج معان مستقلة أساسيًا عن وعي المنتجين وإرادتهم» هو لب الإيديولوجيا 
الحقيقي: وإذا ما كان من الممكن لمحتواها أن بتغيّر مع الوقت. إلا أن طبيعتها 
الشكلية تبقى وتدوم. وعلاوة على هذاء فإنَ هذا هو السبب في أن الإيديولوجياء 
بمعناها الدقيق» لا توجد إلا في الرأسمالية: فهنا وحسب تكون الصلة بين البشر - 
العلاقات: الامماعية- بعيدة حقا هنا هق تنقتضي» ومجردة: وشكلية: هكذا تحؤة 
إلى صورة العمل الفكري التي رسم خطوطها العامة ماكس فيبر وت. س. إليوت» 
بل وجورج زيملء قبلهما وبصورة أشدّ صرامة مما نجد لديهما. ففي مقالة تعود 
إلى العام 1911 -"حول مفهوم الثقافة ومأساتها"27- كتب زيمل عن "التفاني 
المحموم في سبيل القضية وما يرتبط بها من قوانين محايثة تطالب بالكمال؛ بحيث 
أن الفرد المبدع يغدو لا مباليًا تجاه نفسه وينطفئ... تكريس الذات لمهمة 
موضوعية على نحو ينفي الذات تمامًا". هكذا تكون العلاقة بين الذات والموضوع 


)١(‏ جورج زيملء " حول مفهوم الثقافة ومأساتها"» في الصراع في الثقافة الحديثة ومقالات أخرى؛ 
نيويورك 1968 ص 236-35 42-41. 
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5 
الثفافية] تعمل ضمن القيود التي تفرضها قوانين داخلية صرف. ولا يكون لقدرتها 
على المساهمة في تطوير الأنفس الذاتية ومدى هذه القدرة أيّ علاقة بأهميتها...". 
وما يثبت ميل الثقافة نحو الاستقلال ذلك الإثبات الجذريّ هو تقسيم العمل الفكري: 
"عبر الجهد التعاوني لأشخاص مختلفينء إِذَاء غالبًا ما يبرز إلى الوجود شيء ثقافي 
هوء كوحدة كليّة» من غير منتجء ذلك أنه لم ينجم عن الذات الكليّة لأ فرد... وإذا 
ما تفتصناه عن كثبء فإنه يظهر على أنه حالة جذرية متطرفة من قَدَر إنسائني- 
روحي عام. فمعظم منتجات إبداعنا الفكري تشتمل على حصة معينة لم ننتجها 
بأنفسنا.... والجهد الأخير يشتمل على توكيدات؛ وعلامات؛. وقيم لم يقصدها 
العامل". وأخيرا: "لا تمثل "الصنمية" التي نسبها ماركس إلى السلع الاقتصادرة 
سوى حالة خاصة من قدّر محتويات الثقافة العام هذا". وسوف أضع جانبًا ما يمكن 
ايده مكل هق المقاظم م الحاراقه تضاف وار 5 بطل اط الأفانده 
فيها. يبدو أن هذه الأشياء جميعًا تحصل معا: صنمية السلع تتضاعف في صنمية 
الثقافة. وسيرورة الاغتراب تحكم الإطار الاجتماعي برمته. وانقلاب الذات 
والموضوع يحدّد حتى الإلهام الشعري. يبدو أن هذه الأشياء جميعًا تتطابق» لكقن 
المشكلة تنشأ عند هذا الحد على وجه التحديد. فإحراز الأشكال التقافية الاستقلال 
يقضي - إذا ما كان لهذا الكلام من معنى- بأن تتطور تبعًا لمنطقها الخاص» فلا 
يعود من الممكن التنبؤ بها أو استنتاجها من تحليل المجالات الاجتماعية الأخرى. 
فإذا ما كانت مستقلة حقا لا يعود من الممكن ردها إلى علاقة أساسيّة وفريدة من 
علاقات "السبب - النتيجة" هي عند ماركس سيرورة التراكم الرأسمالي التي قامت 
على كدردية اللمل. اين اننا للا يخوحة وق بالممكن "النتدانا م له الصفوزير 6 
هي تعيد إنتاج هذه السيرورة. فهي ليست مبنية على مبدأ التمائل أو التشاكلء؛ ولا 
يمكن تفسيرها من خلال هذا المبدأ. لكن هذا لا يعني بالضرورة أن الأشكال الثقافية 
تتطور ككوكبة من "الخطابات" المستقلة تمامًا والمتصارعة:؛ أوكتراتب "قوى" 
مزعزع على الدوام ولا يمكن التنبؤ به ومجرّد تمامًا من أيّ مركز أو هدف. فعلى 
الرغم من أن المركز - سيرورة التراكم - لم يعد يستنفد الإنتاج التقفافي 


229 


والأجتماعي برمتف بمعنى أنه لم يعد يستوعيه: إلا أن بمقدوره على الندوام أن 
يضبطه على أساس بدأ الوظيفية الذي لا علاقة له بمبدأ التشاكل. فالوظيفية تفسح 
المجال أمام تخصيص النشاطات الاجتماعية المختلفة وتشكل مؤشر! رفيا يدل 
على مدى استقلالها. غير أن هذه مجرد فرضية إلى الآن: أن وجود مبدأ الوظيفية 
وكلوئثة عظةر لين الام بفاجة الى جيه مق اليضاع» والانت لا ونان ساو 
كشيء رمي بل كنتيجة موضوعية وحسب لسيرورة تعديل وتكامل بين بنى 
متمايزة: بيد أنه من الواضح أن الحجاج الافتتاحي في هذه الدراسة ليس مجرد 
حجاج مُنْهُجِي: فالتعالق النظري الإشكالي بين مناهج متمايزة يعكس تعالقا بين بنى 
متنوغة هو تعالق بات إشكاليًا في الواقع. 

| محنس ينا هذا الخط من التفكير أبعد من الإطار الماركسي الكلاسيكي حيث 
يقع التشديد دومًا على ضراب جذري من إزالة 00 («تناهصن 20 متاعسلعع) قائم 
ضمنيًا ليس في "البنى الاقتصادية" بحدّ ذاتهاء بل في أشكال التراكم الرأسمالي 
النوعية. .وهذا' 'يطرح أسئلة صعبة: ما مدى تلاؤم هذا الإطار الوظيفي مع التطور 
الرأسمالي الذي يسفر عنه حوالي نهاية القرن التاسع عشر؟ هل يمكن أن نتصور 
نظربًا سيرورة تراكم وإزالة للفروق تتعايش معء بل تخلق وتعززء ميادين تقفاوم 
'"حركتها المتوالية” وتهزمها؟ ما الوزن الرمزيّ الحالي الذي يتسم به التراكم 
الرأسمالي في تلك المجتمعات التي لا نزال ندعوها 'مجتمعات رأسمالية'؟ هل 
تحتون هذا التراكم على أنه وسيلة المجتمع إلى الوجودء وليس على أنه هدفه؟ 
ومن ثمَّ كيف ينبغي أن نعيد تعريف منظومة القيم في هذا المجتمع» ونعيد النظر في 
علاقتها بالمجال الاقتصادي؟ 

65 الشركة تقتدى مواضدو ع الكالى» ولم تجد ين متها الوافى وال 
أن بأتي ذلك. الوقت» فإنّ أي تأمّل في الثقافة الجماهيرية - التي هي جزء مكوّن 
عت المدزيووة لتساك حسؤيب يدن علي الرسالت وكالة الجن ارسج 1ه 
كك كثين!. على هذا الصعيدء نظا للدور المتجاذب الذي لعبه هذا القَضّ في 
دكين عالمنا تعد الفا وى تق يه أرلعى يشان نفلك راك مدن الكيية 
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الإيديواوجيا البرجوازية الليبرالية التي ينبغي على المجتمع؛ وفقا لهاء أن 'ينظم 
ذاته" على أساس آليات اقتصاد السوق الآلية والمتجردة عمًا هو شخصي. ومن 
يريد أن يُخضع هذه الآليات لإرادته الاعتباطية إنمًا يرتكب إثما يتمّل في أنه يريد 
للمتشمع المدني. آن»يتكضن إلى الذولة الطبيغية. والمحتق هو.شخصية التواسة :في 
إهاب "حارس ليلي": يقصر نفسه على التأكيد على احترام القوانين» خاصة 
الاقتصادية منها. وهذا ما ينعكس في صورة للثقافة ('المنظومة العلمية" لدى 
المحقق) بوصفها 1200 702عغ)هء» تراكم معطيات لا تستخدم إلا في حالة 
الطوارىء» كوسيلة دفاعية لا كوسيلة من وسائل التطور الاجتماعي. وفي هذا 
انوع فإ لقص البو المي هو أغنية البجعة لتتج نجوه طن ماتشيقن سيان غير 
أنّ هذا القصّ البوليسي» من جهة ثانية» هو جلاد الليبرالية» في كل معانيه 
الأساسيةء خاصة لأنه ينشر ثقافة هي منظومة مغلقة وذاتية المرجعية أصلاً. وبهذا 
المعنى - مع أنّ الفكرة قد تبدو لبعضهم جائرة - فإنّ القصّ البوليسي هو تأكيد 
جذري على استقلال الثقافة. ومع الاستقلال يأتي انقشاع السحر والأوهام. فحين 
تقرأ قصة بوليسية» أنت تقرأ قصة بوليسية. فهي لا تساعدك 'في الحياة"؛ وليس 
فيها ثمّة تكوين. لكن الحياة الآن تتمثل أيضنًا بقراءة القصّ البوليسي. فكلما قت 
'المساعدة" التي يمكن للشكل الثقافي أن يقدّمها - أي كلما قلت إمكانية ترجمته: 
وتحويله؛ والانتفاع به - نجد أنه يفرض ذاته بمزيد من القوة. ومسع أنّ القصّ 
البوليسي "لا نفع فيه", كما رأيناء إلا أنه ينطوي على معنى. لكن هذا المعنى خفي؛ 
يعمل من وراء ظهر القارئ؛ ويغدو غير قابل لضبطه أو السيطرة عليه. والقصّ 
البوليسي يحتفي» عبر المحققء بالإنسان الذي يضفي معنى على العالم. إلا أنه 
بنيويّاء يجسّد المبدأ المعاكسء الذي يتكشف كاملا في الثقافة الجماهيرية: تلك 
السيرورة التي تشكل معنئّ - أو ثقافة- تستخف بقبول أفرادها الفاعل والواعي 
إنها توتاليتارية الرأسمالية المعاصرة 56065 أناة: وإنْ كانت تبقى» في القص 

البوليسي» وعذاء إذا جاز القول» أكثر منها واقعًا. والتواريخ موحية على هذا 
الصعيد: فقد بلغ القصَ البوليسي الكلاسيكي ذروته بين 1890 و1935. وفي 
كلافنيات" القرن: التشريت:» دين أقلعت ال أسبمالية الكينؤيية وفوهبة الققاففة 
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الجماهيرية الحديثة ذاتهاء غدا القصّ البوليسي أكاديميًا ومتكآفا. فمعناه العميق 
استنفد وظيفته التاريخية» التي هي وظيفة هدامة على نحو بارزء مثلما أنّ التعليم 
الذي ينطوي عليه هو تعليم سلبي على وجه الحمصر: البراءة بوص فها انعدام 
للتجربة» القصّة المثلى بوصفها غياب القصتّة» التوازن الاقتصادي بوص فه تخلَيًا 
عن التطورء الأمان الفردي بوصفه نزعا للتفردن. والقصّ البوليسي لا يجد ثقافة 
جماهيرية: إنه يهيّتهاء بإزالته امكف المويمةة ساق جوزعةا بلسي في الثقافة 
الجماهيرية» يحقق *ديالكتيك التنوير' ذاته في إطاحته بالحساسية الروائية» وفي 
خفضه قيمة الحضارة الأوروبية التي تفسح مجالاً لطريقة الحياة الأميركية. ومن 
المؤكد أنّ الثفافة الجماهيرية ما كانت لتبرز إلى الوجود من دون هذه الذبيحة» غير 
أنها لا تقتصر في قيامها - كما يبدو أنّ هوركهايمر وأدورنو يعتقدان- على الأداء 
المتكرر والمتواصل لهذه 'التضحية". والأحرىء؛ أن أساسها الحقيقي ينبغي أن 
يُلتَمَس في إعادة التقويم وإعادة الصياغة الحديثتين اللتين جرتا على آلية "الفكقر 
الأسطوري". 


قم 
دن 
وم 


روضسة الأطفسال 


سعيدة تلك الأيام التي كان يمكن فيها لديدرو أن يعترف؛ دون شعور بأقل 
قدْر من الصّغار أنه ابكى بغز ازة وهو يقرا زوزاية» 'نتعيدة كلك الأيام وتجريئة: عَلن 
طريقتها. ذلك أن المثقفين الأوروبيين» على مدى أكثر من قرنء كانوا يخجلون من 
الكلام على الدموع. أمّا الضحك - ذلك الإظهار للقوة الذي 'يكشف فيه المرء عن 
أسنانه' لأحد ما آخرء كما قال كانيتي - فكانت مناقشته مسموحة ومفيدة» بخلاف 
الدموع. 


غين' أ الزؤابات الذراة:نها أن نهو القن إلى الكاء كلت تكندين: وظمل 
لقب قار ارعمامن أجل لنيكواء وهذا ما يدفع المرء لأن يقول لنفسه: إتها 
لظاهرة مثيرة» جديرة بأن يُنْظَرَ فيها عن كثب؛ لكنه سرعان ما يكتشف أنّ الصمت 
يخيّم فوق "المثير للعواطف" كلاف المضبحكوالوزلي الذي ولنيفكا فيه مطريات 
كثيرة؛ آباء أكثرها أسماء لها هيبتها. وهنا يأتي التردد: فلا بد أن يكون ثمّة سبب 
يدفع تلك الكثرة إلى دراسة الضحك؛ في حين لا يندفع أحد إلى دراسة البكاء.. 
كن هذ الكال» حرن نسار رن لا بعتي لحة لله أي شين على الا الوا دن 
الممكن أن نزعم بأنٌ الهزليّ قد حلل و"المثير للعواطف" قد أَهْمل لأنّ لأولهما 
أهميته (اللغوية» أو السردية» أو النفسية»؛ أو الجمالية أو سواها) أمّا الآخر فليس له 
مثل هذه الأهمية. كما يمكن أيضًا أن نعكس الآية ونزغم أنٌ ما يلفه الصمت - 
بسبب سريتهء واستهجان ذكره أشد أهمية ودلالة مما تمكن مناقشته بيسر وسهولة. 


قدو كانية شامق الفوضيتين على اليا الأنسب لدراسة مكرّسة للأدب "المثير 
للعواطف" على وجه التحديد. غير أنني أفضّل أن أفغها ف كلفية الثم اتصيره 
التراتب لا تهمّني إلا إلى حدّ معين؛ كما أنه لا يمكننا بأيّ حال من الأحوال أن 
نزعم أن الهزلي والمثير للعواطف هما ظاهرتان متناظرتان. والأحرى بنا أن 
نعترف بأنّ غياب التقليد النظري يجعل نقطة انطلاق عملية الاستقصاء نقطة زلقة 
ومحل تحدال اكثن من المعتاة ذلك د #تحمؤعة مين النظريتنات 2 وليو كات 
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متتاوعة ومغاوظة كانت لتوفر على الأقل نوعًا من الأماين الذئ يمكسن أن 
بتكن عليه" التامل النقدي» لويم التهلى لأكقا حق اقتزإضاتيا البدتية. فيتى لو 
اعتبرنا جميع النظريات القائمة في المأساة أو الرواية نظريات خاطئة تمامًاء إلا 
أنها تساعد على الأقل في إفساح المجال أمام شخصين لكي يتفقا على إمكانية 
تصنيف نص ما في باب المأساة أو الرواية. ومتل هذا الإجراء الأولي» على الرغم 
مخ كوقة تقريييًا: هو شري من الككم وجة ذاكه وفغل يتطيي ببالمنء مسزت 
نتيجة الاستقصاء النهائية. 

أمّا في حالة الأدب "المثير للعواطف" فلا مجال لذلك التخيّر المسسبق الذي 
يتيحه وجود سياق نظري. وبذلك يجد المرء نفسه في مواجهة مُتصل من 
النصوص عليه أن يُجْرِي فيه ضربين من الاقتطاع: من هنا إلى هناء كيما يحدد 
الأدب "المثير للعواطف". ولكن ما الذي يجعل هذه المجموعة من النصوص دون 
سواها أدبا 'مثيرا للعواطف؟ إنه - وليحاول مدمئو النظريات أن يتمالكوا أنفسهم 
هنا- قدرة هذه النصوص دون سواها على أن تدفعني إلى البكاء. فمن غير الممكن 
أن نبدأ من دون التأكيد على أن "المثير للعواطف” هو ما يدفعني (بل ما يدفعني 
ويدفع معظم من استشرتهم لهذا الغرض) إلى البكاء. وعلى المسرءء من ثم أن 
يحاول تفسير الكيفية التي يُحْدَتْ فيها البكاء» وما الذي يمكن أن تكون عليه وظيفة 
النصوص القادرة على إحداث هذا الأثر. وبذلك يغدو محتوى الأدب "المثير 
للعواطف” أغنى» وحدوده أوضح؛ وتنم إجراءاته على نوع من الانتظام الذي يمكن 
تمثيله كمنظومة بسيطة من القوانين. فإذا ما بتنا في نهاية البحث نعلم أكثرء 
وأفضلء» عن النصوص التي انطلقنا منهاء وإذا ما تعدل إدراكنا للمنظومة الثقافية 
التي تنتمي إليها هذه النصوص: فذلك يعني أن عمانا هذا كان هادفاء بل 
و'ضروريًا". ويَحْسُ بنا أن نتذكر أن المبرر الفعلي لأيّ تأويل لا يكمن في كونه 
'ممكنا" ('يمكننا أن نؤول النص س بالطريقة التالية...') بل في كونه ضروريًا 
لتحسين فهمنا للأشياء التي كانت لتبدوء من غير هذا التأويل» غامضة أو متناقضة. 
فإن لم يحقق نشاط التأويل هذه الغاية أو لم يكن مدفوعًا بهذا المطلب» فسوف يكون 
عديم النفع تمامًا. وفي حقل النظرية ما من تهمة تفوق هذه التهمة سوءً ولعنة. 
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ولكن دعونا نتوجّه إلى النصوص. فتلك النصوص التي سأركز عليها - 
لجن أولك هار عجان » وآفل ستيه الشاء عيينت ف مسرو يحلل اراس فين 
الواطقف؟" + لكنها تشكل حجان تكو واضح مجفوقة مق أضال كنذا الأذب وهحي 
تسيو سو يتلكل "انار ادا فخصياتها الرقيسة انها المكالرين علي ممه سوا هذه 
واقعة تتيح لنا - بل تضطرنا- أن نقرأها على خلفية واحد من التيارات السردية 
الأساسية في حضارتنا: ذلك التيار الذي يتخذ من التكوين (ع811010) مثله الأعلى 
(الذي يصعب تعريفه؛ كما سنرى)» وتستطيع بناه السردية أن تمثله وتعزّزه. وبذلك 
نجد العنصر المثير للعواطف متفاعلا مع واحد من أرفع المطامح التعليمية 
ليذ سونحية »الى فين عنها الطلن البروو ذا توا اكد بترلا أن تلفي هبو 
جديدا على كلا وجهيّ المسألة. 


١‏ - بلاغة فرط التأخر: 


'لكن فيروشيو كف عن الكلام. البطل الصغيرء منقذ جدتسه 
لأمّه. وقد طعنَ في الظهرء أَمئلّمَ للربً روحه الشجاعة الجميلة". 


0 


(قلب) 


)١(‏ إدموندو دو أميتشيس» 00016)» ميلانوء 1886: والإشارات هنا هي إلى الترجمة التي قام بها خ. س. 
غودكن, قلبء لندن 1895. 
فيرينس مولنار» >اناة) أدعانا-اؤم كء بودابست 1907: والمقبوسات هنا تُررجمَت عن لك لمعم آ 
1م 15 ميلانو 1978؛ وأرقام الصفحات تشير إلى هذه الطبعة. أما العنوان الإنجليزي المٌمتتخدم 
فهو عنوان ترجمة لويز ريتنبرغ النافدة» نيويورك 1927. 
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"انفجر يانوش بوكاء الجنرال؛ في بكاء مريرء يائسء لا سبيل 
إلى منواشاقة" 


(أولاد شارع بال). 


'"بين ذراعيكء يا أبي؟ لطالما أخذت مايلز بين ذراعيك. أما أنا 
فلم تأخذني قط" 
(المٌستاء فهمه) 
يأخذ المرء بالبكاء عندما يبلغ نقطة معينة في هذه الأعمالء والأرجح أن 
تنفجر الغالبية العظمى من القراء بالبكاء حين تصل إلى الجمل الثلاث السابقة. غير 
أنه من المؤكد أنّ ما من قارئ سوف يبكي لرؤية هذه الجمل مطبوعة هنا. وهذا 
وضْنْعْ متناقض: فهذه الجمل على وجه الدقة» المؤلفة من هذه الكلمات على وجه 


التحديدء هي الجمل الضرورية للبكاءء غير أن هذه الكلمات لا تكفي بحدّ ذاتها 
لإحداث البكاء. 


لعي الأمر» إذاء ؛ في نوع من السياق» وسوف نكتشف عندئذ أن إجراءًا 
وأحذا قد ابم في "هذه الخالات الخلات جلديتا:حيث تمل الكاملة "التثيرة للعواطت" 
على تعديل وجهة النظر التي كانت قد وَجَّهَت قراءتناء ونظمت توقعاتها وأحكامهاء 
ف الاعرشديفه الح مرق هذه الفكلة وار ٠‏ :فقيل الجملة. لكي قطن الاين بكري 
"بين عه يا | أبي؟" والتي تبرز 00 وتتفجّر ذاتية همفري 0 0 1 


بعنايته ورعايته. وكان نافوش بوكا قد قم في حدث الورك الذي لا ينسىء 35 
أنه 'جنرال": والجنرالات لا يبكون. أمّا فيروشيوء فمن المعروف أن دو أميتشيس» 
بشهادة الجدة» يكدّس صفحات فوق صفحات من ضروب التوبيخ والتأنيب الموجّهة 
لفيروشيو قبل أن يطهّره ويمجّده في النهاية. 


وعلى الرغم من المفاجأة التي ينطوي عليها هذا التحول في المنظوره إلا 
أنها لا تجعله جديدًا على القارئ. فوجهة النظر التي يُعَاد تأسيسها في الجملة 
"المثيرة للعواطف" تنطوي على تراجع عن وجهة النظر السائدة في المقطع الذي 
يسبق مباشرة تلك الجملة» لكنها لا تنطوي على تراجع عن وجهة نظر تحتل 
موضعًا أسبق في النص» وتمثل في حقيقة الأمر» وبالتعريف» وجهة النظر الأولية 
التي لا يرقى إليها الشلت؛ لأنها ترتكز إلى حكم السارد "الحيادي" و"المتجرّد", وليس 
إلى أحكام الشخصيات "المحدودة" و"الذاتية". فعلى الرغم من اقتناع السيد إيفيرارد 
بالعكسء نحن نعلم منذ الصفحات الأولى في المُّسَاء فهمه أن همفري يريد عاطفة 
أبيه. وتعمل الجملة المثيرة للعواطف على تبديد تصوّر السيد إيفيرارد الخاطئ 
(وهو التصور الذي يُجبر القارئ على متابعة الأحداث من خلاله على مدى عدد 
من الصفحات) وذلك عبر انعطافة تعيد على نحو حاسم تأسيس "الحقيقة" الأصلية. 
وهذا ما يصح على فيروشيو (الذي 'لم كن كمي سينا برل لفون نامك ]كرجا 
يخبرنا دو أميتشيس على نحو مباشر) كما يصمّ على بوكاء الذي هو صبي مثل 
غيره من الصبيان» تضطره توقعات أصدقائه إلى الدخول قبل الأوان في قوقعة 
صلبة وكهيزة تجدر بالبالفين (0, ْ 

لقد تقدتمنا خطوة أخرى إلى الأمام» غير أننا لم نصل. فهذه الآلية في سحب 
رساك الكلر ار النن كم جواتو اال تسيا ته الذة لطالنا كنك وبازر هه سدق 
النظرية الأدبية تحت اسم "الاعتراف" (مه160مع2). والاعتراف» في ذاته وبذاته» هو 
إجراء بلاغيّ حيادي: يمكن أن يؤدي إلى انهيار العالم من حول عطيل كما يمكن 


5 


أن يقود رواية هنري فيلدنغ توم جونز إلى نهايتها السعيدة كل السعادة. وما يدفع 


)١(‏ يتم التأكيد على العودة إلى الحقيقة الأولية في الجمل التي تلي الجمل "المثيرة للعواطف": "بين ذراعيك» 
يا أبي؟ لطالما أخذت مابلز بين ذراعيك. أمَا أنا فلم تأخذني قط". "لم يخطر لي قط أنك ساتهتمَ لأمر 
المجيء؛ يا صغيري همفري". "آه لطالما كنت مهتماً؛ لكنني كنت أعلمٌ أنك تفضله". "آم هش! 
هش!...' (المٌّمَاء فهمه» ص 285). '"إيانوش بوكا] لم يهمه ألا يُظهرء لأول مرة في عمره أنه هادئ 
في ظروف غير معتادة؛ لم يهمّه أن يشعر كما يشعر الأطفال. وواصل البكاء..." (أولاد شارع بال» 
ص 183). 
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الاعتراف إلى إحداث أ "مثير للعواطف" ليس لعب وجهات النظر بحدّ ذاته بل 
اللحظة الف يعضدلة فيها. هالاعتر اف ديكون وجايلة "مقر التواطف؟ تسدنا وساني 
متادوا بذ بو مولع طررديقة انين عق عض متاح جذاة حرج بتقرين: الاعف رن 
وعدا كلاق في اللحظة الت تكن فبها الشخصية على قفي المزية 1 : 


والعوت حت تتتوج وحدهء وسو أعود ياختضار: إلى الوظيفة النوعية التي 
يؤتيها في ملسلة الأحدات. الثي تشكل السزد. قسن التضروزي أؤلا أن نتبين 
بوضوح تلك العناصر التي يشتمل عليها الاعتراف المتأخرء وما تحدثه هذه 
العناصر من ردود فعل لدى القارئ. وبما أنّ الاعتراف يُعَرّف بأنه حل الصراع 
ان وديا من اانطار كزاككي: وعرنا نا كار كاسيكنا كيهةا يجيد 
النظرء وهو كتاب يوري لوتمان بنية النص الفني: 
'قلة قليلة من عناصر البنية الفنية هي التي ترتبط بالمهمة 
العامة المتمثّلة ببناء صورة للعالم على ذلك النحو المباشسر الذي 
يرقيط ايه عنصن “وجهة" النظر" بتلك: المهمة: .. إنَها نموذج لثقافة 
لها توجهّها الذي يُعبّر عنه من خلال سلم معين للقيم؛ مرتبط بما 
هو صادق وكاذب. ورفيع ووضيع. ولو تخيلنا صورة العالم لسدى 
ثقافة معينة كنصّ على مستوى كاف من التجريد, فإنّ هذا التوجّه 
يجد التعبير عنه في وجهة نظر النص... العلاقة بين خالق ومخلوق 
هي دومًا علاقة بين نص ووجهة نظر"") 


)١(‏ همفري الآن محكوم عليه بالموت وفيروشيو ميت بالفعل. أما في حالة بوكاء فهناك شخص آخر يموت 
"هو أيضاً أدرك ما فهمه الجميع دون أن تكون لدى أحد شجاعة القول. وهو أيضاً رأي جنديه 
الصغير يأفل. كان يعلم أية نهاية تنتظره؛ وأنها ليست بعيدة" (أولاد شارع بال» ص 183). وبخ لاف 
قلب أو المُسناء فهمهء فإن في رواية مولنار شخصيتين رئيستينء نَمَتَشك وبوكا. وهذه السمة البنيوية 
(التي يحاكيها سيغال في قصة حب) تجعل منهاء كما سنرىء المثال الأشد إثارة للاهتمام بين أمثلة 
الأدب "المثير للعواطف". 

(؟) ي. م. لوتمان» بئية النصّ الفنيء آن أربور 1977؛: ص 267. 
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تقوم وجهة النظر على تراتبية رمزية» ولذلك فهي تعبّر دوعا عن حكم قيمة. 
لكن النتاجات الفنية تتمتع» كما نعلم» بتلك المزيّة غير العادية المتمثلة بقدرتها على 
أن نيتي بنفسهًا تنك "الؤقائم* الكت :ثقاين قزالتها “القيم" المقتارة في كل خالنة. وما 
ينبغي على 'خالق" أن يفعله ليعزز منظومة للفكر وسَلَمًا للقيم لا يتمثل في إظهار 
الكيفية التي يمتثلان بها لوقائع معطاة مسبقا بل في البناء الفعلي للوقائع التي تتسق 
معهما أحسن الاتساق. ومع أن هذه العملية الأخيرة ليست "أسهل" من سابقتياء إلا 
أنها مختلفة» وهي تعني أن التمييز بين حكم الواقعة وحكم القيمة - وهو تمييز بالغ 
الصعوبة على أيّة حال - يغدو مستحيلا من حيث المبدأ في حالة الاتصال 
الجمالي! (). وهذا الوضع , يجعل الأدب ذلك الحامل المتميز لأيّ إيديولوجياء إذا ما 
كان هدف الإيديولوجيا تفع م المرء إلى تقبّل قيم تَطرّح على أنها وقائع وبالعكس إلى 
شحن ما هو موجود أصلا بالقيم. 

ولكنء إذا ما كان ذلك كله صحيماء فما الذي يحدث في الأدب "المثير 
للعواطف؟ لقد انطلقنا من وجهة نظر واحدة؛ وجهة نظر ذات مرتبة '"رفيعة"» 
يلتحم فيها حكم الواقعة وحكم القيمة. وبعد لحظة معينة» تدخلت وجهات نظر أخرى 
في بنية النص» تبعًا لتعددية المنظورات التي اعتبرها باختين» ثم لوتمان؛ ممئزة 
للقص الحديث. ولم تعد الوقائع والقيم متوافقة. والحال» أن تعدد القيم وتباينها يطلق 
آلية من الأفعال وردود الأفعال سرعان ما تبلغ نقطة اللاعودة. وعندئذ وحسب 
تستعاد الأخلاق الحقة: الأصلية وشتؤى التعارض :في وجهاك التطدن. لكمن ذلك 
)١(‏ كما كتب إرئون بانوفسكي في مقالة شهيرة مكرسة أيضاً لمشكلة وجهة النظر: 'يمكن أن ندعو المنظورء 

إذا ما أخذنا المصطلح الذي سكه إرنستث كاسيرر وكان له وقعه الحسن وطبقناه على تاريخ الفن» 
واحداً من تلك "الأشكال الرمزية” التي من خلالها 'يلتحق معنى روحيّ بعلامة محسوسة وملموسة 
ويغدو متماهياً معها تماهيأ صميميا" '. ثم يقول:"'يمكن أن يفهم تاريخ المنظور بحق على أنه انتتصار 
لفهم للواقع يضعه على مسافة ويجعل منه موضوعاً أو على أنه انتصار لإرادة القوة الإنسانية التي 
تنفي المسافات؛ وكذلك على أنه تصليب وتنظيم للعالم الخارجي أو على أنه توسيع لمجال الأنا”. انظر: 
"1010 علطاو ز[هطدلزة" 215 106كاعم5ءم 1016" في الكتاب الذي حرره فريتز ساكسل بعنوان 


1924-5 عتناطاعة/]1 عاعطنهاطا8 امل عع 170:1 لاييزغ - برلين 1927: ص 208 و 2.287 
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يحطبل يتاحر ا نيةا .ومع اند يماد تابزين تومن الجاع التشناين» :إل أن لمق 
يكون بلا طائل. فحتى لو:كان الجميع الآن في وضع يتيح لهم أن يتقاسموا القيم 
ذاتهاء فإنه لم يعد هناك ما يضمن أن تتمكن هذه القيم من التجمتد في العالم» وأن 
تتمكن من التحول إلى وقائع. وتنشأ هذه الحالة مما دعوناه "فرط التأخر"» وما يمكن 
أن ندعوه الزمن ببساطة. فكل منظومة للقيم مدفوعة حتمّاء بوصفها منظومة؛ لأن 
ترغب في أن يتوقف جريان الزمنء أو في أن يتواصل على الدوام تبعًا لإيقاعات 
متوقعة (وهي النتيجة ذاتها في واقع الأمر). لكن الزمن لا يتوقفء ولا يبالي 
بأوامر أحد كائنا من كان» فما بالك بأن يرجع القهقرى ويتيح لنا أن نستخدمه على 
نحو مختلف. وهذا يعبّر عنه موت الشخصية الرئيسة: إظهار أنّ الزمن مُبْرَم. وهو 
إبرام برك بمزيد من الوضوح حين لا يكون ثمّة شكوك بشأن الوجهة المختلفة 
لقم يلي ابم أن ور هيه عت هعرف حداف 


وهذا ما يدفع المرء إلى البكاء. فالدموع هيْ على الدوام نتاج العجز. وهي 
تفترض مسبقا اثنتين من الوقائع المتعاكسة: وضوحٌ الكيفية التي بنبغي أن يتغيّر بها 
واقع الأمور الراهن!). ووضوح استحالة هذا التغيير. وهي تفترض مسبقا نوعا 
من التنافر الحاسم بين الوقائع والقيم» وبذلك تفترض نهاية أيّ علاقة بين فكرة 
الغائية وفكرة السببية. وهنا يكمن السبب الآخر الذي يدفع الموت لأن يلعب دورً! لا 


)١(‏ هذا ما يميّز الأدب "المثير للعواطف" عن التراجيديا. فهذه الأخيرة أيضاً تدور حول عداء لا هوادة فيه 
بين السلوك الفعلي والقيم المدركة ثقافياً. غير أنه في سياق الفعل التراجيديء يغدو مجال القيم ملتبساً 
وبعيداً عن الإدراك على نحو متزايدء بدلاً من أن يُعاد التأكيد عليه بطريقة واضحة كما في النهايسات 
التي نتفخصها هنا. وهذا ما يحول دون التوافق الانفعالي العفوي والمباشر الأساسي لدفع المرء إلى 
البكاء. ولعل أفضل مثال على ذلك هو هاملت القاسي والمنافق في المشهدين الأخيرين: فكيف يمكن 
للمرء أن يبكي على مصيره؟ في حين تختلف الأمور في عطيل والملك ليرء إنما بالننسبة لديدمونة 
وكورديليا فقط. فعطيل وليرء اللذان يجتذبان حتماً معظم انتباه الجمهور» تعتريهما تحولات يمكن 
مقارنتها بما يعتري هاملت. والمسرحية الوحيدة التي يمكن أن نتصوؤر تصنيفها كمسرحية 'مستدرة 
للدموع' بين مسرحيات شكسبير هي روميو وجولييت؛ ولعلّه ليس مصادفة أن النقاد لطالما شعروا 


بصعوبة نسبتها إلى "جنس" محدد. 


تا 
8-8 
كا 


غنى عنه في الأدب "المثير للعواطف". فالشخص الذي يموت لا يظهر قط على أنه 
ذاك الذي ينفذ نيّة أو قصندا (وهذه النصوص لا تسمح بالانتحار من حيث المبدأ) بل 
يظهر على أنه ذاك الخاضع لسلسلة من الأسباب التي تفع خارج السيطرة: لا 
يظهر على أنه ذاك الصانع لرغباته؛ بل على أنه ضحية "الواقع" الذي يتبذى بأشة 
أشكاله جذرية(). وبما أنه ليس هناك سوى قلّة قليلة من الأشياء التي تحظى: في 
تشكيل الكائنات البشريةء بمثل الأهمية التي يحظى بها ما يُطرَّح عليهم في سن 
الطفولة على أنه "الواقع"؛ فإنه يجدر بنا أن ننظر إلى منظومة الصلات السببية التي 
تحكم عالم الأدب "المثير للعواطف". 


؟ - جرائم وعفوبات: 

لو حاولنا أن نعيد بناء الأسباب التي تجعل الشخصيات الرئيسة في رواياتتنا 
تموتء فإننا نقع على الإجراء ذاته. ففيروشيو يُقََلَ على يد اللصّ الرهيب 
موزوني. لكنه لو لم يعد إلى البيت 'في الحادية عشرة؛ بعد أن أمضى ساعات 
طويلة في الخارج"؛ لكان قد خلد وجدّته إلى النوم قبل منتصف الليل بوقت طويل» 
ولكان اللطزة دشحل تطلكه اكه و افتواحون حاجنة السكاكين الي تطمدن فد 
الظهر. وهكذا يقتصر الأمر في قرارته على شيء من "الذنب" من طرف فيروشيوء 
لكنه ينال عليه عقابًا لا يتناسب معه بأيّ حال من الأحوال. أما نمّتشك فيموت بذات 
الرئة التي يصاب بها حين يذهب للتجسس على "المجلس الحربي" بين أعدائه؛ 
عصابة الحدائق النباتية. فحين ينكشف أمره. يُقذف به في بركة (سبق له أن وقع 
فيها ذات مرّة بسبب طيشه وقلة اهتمامه» وأصيب ب 'نزلة برد قذرة"). كان 


)١(‏ المشكلات التي تلمسناها في الفقرات الأربع السابقة هي أبعد ما تكون عن أن تجد حلاً من ضسمن 
النظرية الأدبية» على الرغم من كونها مشكلات حاسمة. واليوم الذي يقرر فيه أحد ما أن ينظر ثانية 
في مفهوم ومرحلة "الواقعية" في القصّ - وهي المهمة التي يتجنبها النقاد بكل قواهم - هو اليوم الذي 


يمكن أن يتحقق فيه بعض التقدم. 
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بمقدوره أن يجتاز الأمر بسلام. لكنه في يوم المعركة»ء يفرٌ من مراقبة أمه؛ ويهرع 
إلى الحقل لكي يوقع مذكرة موته. وثمّة خراق آخر 'يُعَاقب" مثل هذا العقاب المفرط 
المتطرف: حيث يموت همفري على أثر سقوطه من شجرة سبق أن قيل له 
وضوع واكتر مو مركم الايتساناء والكيي» هنا هي ذاقها كيا في السسالقة 
السايقتين: بل إن الأمظة كثيرة على هذا الممعيد. فحين ينتهك أوليفن وجيني+ في 
قصة حبء قوانين عائلة باريت غير المكتوبة» يحسّ المرء بأنّ شيئًا ما لا بد أن 
يحصل: غير أنّ سرطان الدم يبدو مفرطا في الحقيقة. وفي قصة رائعة من الخيال 
العلمي كتيها توم غودون» بعنوان "المعادلات الباردة"» نجد شَابَةٌ 5 سنت 
سفينة فضبائية ...وحن يُكتشفت أمرهاء تخرج من مكمنها وهي تعترف قائلة: "حسن 
إنني أستسلم. أنا مذنبة» فما الذي سيحل بي؟ هل أدفع غرامة أم ماذا؟". غير أنها 
بدلاً من الغرامة» وبسبب النسب المعقدة المتعلقة بالوقود» والوزن» والوجهة (تلك 
"المعادلات الباردة" التي تشكل "قانونا فيزيائيًا لا يرحم') كان من الواجب أن يُلَقَى 
بها في الفضاء بالقميص وبنطال الجين. 

هذا التعاقب بين الخرق والعقاب شائع إلى أبعد الحدود. ويمكن القول إن ما 
من نص من نصوص القص إلا ويظهر فيه هذا التعاقب بشكل أو بآخر. غير أن ما 
يميّز الأدب "المثير للعواطف" - والعالم الحديثء والديمقر اطية البرجوازية الغربية: 
كما مك أو تكنيت حا ليبن هذا التعاقي ايكذ 3اتمو رول عتصين عق التإد ديه سين 
الخرق والعقاب. فعلى الرغم من أننا نجد الفكرة القائلة بضرورة أن يكون العقاب 
لكات الجريمة في مواضع متفرقة من الأزمنة السابقة على هذا الزمنء إلا 
أنها لم تتر سخ على نحو حاسم إلا خلال المئتي سنة الماضية. ففي غير هذا السياق 
التاريخي الفكري ما كان يمكن لعدم التناسب أن يَغدو مرئيًا بوضوح. أو يُشعّر به 
كشيء ظالم ومؤلم» وكشيء 'ينبغي ألا يحدث" (لكنه يحدث على الرغم من ذلك: 
في نوع من التعارض شبيه بما يحصل في الاعتراف عند الاحتضار من تعارض 
بين الوقائع والمُثل). 


انيه وقد وعد السانيي عيدا» وعيقطا تو شوق التتحويان فيد : 
العناصر الثلاثة. ثمّة تمايز حاد بين العنصرين الأولين والعتصر الثالث. فمن يمثل 
الأنن والمكاب قن القصتة فو شحصيات بقرية على الدواء :قر يو بحست 
همفري والسيد إيفيرارد» نمَتشك وفرينس آتش» أوليفر وجيني والسيد باريت» الفتاة 
وربّان السفينة الفضائية في 'معادلات باردة". لكن عنصر عدم التناسب لا يتأنّى 
عن هذا الضنراع الأوؤل.. وما يخضر في النتص حقيقة هو انان من أشكال؛ أو 
درجاتء العقاب. أولهما يصدر كاملا عن سلطة 'بشرية": تأنيب الجدّة لفيروشيوء 
والأب لهمفري» وربّان السفينة الفضائية للفتاةء ضحك فرينس آتش والحمّام الذي 
بقضي به قطع السيد باريت النقود عن أوليفر. أما النمط الثاني - المفرط - من 
العقاب فيعود داتمًا إلى أسباب أخرى. فهنالك على الدوام عنصر (أو فاعل) ثالث 
يفعل فعله؛ ولا يمتلك عمومًا تلك الصفات البشرية: زكام يتحول إلى ذات رئةء 
غضين يتكسسن» مظان الدع 'قزاكين؟ الملاحة الفضائية القدية.والاستضاء من هده 
القاعدة هو موزوني في قلبء غير أنّ دو أميتشيس يقدّمه على أنه غير بشري إلى 
أبعد حذ(")؛ الأمر الذي يمكننا من إقامة تمييز إضافي. فالعنصر الثالث هو على 
الدوام ذلك الشيء الذي يستحيل العيش معه: مرضّ قاتل: طبيعة مخاتلة» قوائين 
الفيزياء الحديدية» فيتو موزونيء النمساويون الذين يقتلون كشاف لومبارد الصغير. 
وباختصارء العدو. أمّا العنصران الأولان» من جهة أخرىء فيظهران دومًا على 
أنهما جماعة ممكنة لم يُحْسَم أمرها: العائلة في حالة قلب» والمُّسَاء فهمه وقصة 
حب؛ الأقران أو الشلّة لدى مولنار وغودون. 


)١(‏ 'فكّر في ذلك يا فيروشيو! فكّر في شباب هذه القرية المُعَدّبء فكر في فيتو موزونيء الذي هو الآن في 
المدينة» يلعب دور الأفاق المتشرد؛ والذي دخل السجن مرتين في يوم واحد؛ والذي جعل أمه تموت 
بقلب كسيرء وجعل أبيه يفر» يأسأ وخجلاء إلى سويسرا. فكر في ذلك المخلوق الرديء الذي سيخجل 
أبوك من معاودة تحيته؛ والذي لا يكف عن التطواف مع أوغاد أسوأ منه هو نفسه..." (قلب. ص 
66). 
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هكذا يدعونا الأدب "المثير للعواطف"؛ عند أرفع مستوياته من التجريد» إلى 
أن نزيح بصرناء لكي نرى الصراع لا في المؤسسات (العائلة» المدرسة؛ الأقران) 
التي هي نتاج مباشر لتوازنات اجتماعية تاريخية؛ بل في التعارضات التي تحف بها 
باسم تهديد بدائي وأولي: التعارض بين "الصديق” و"العدو” والتعارض الحاسم بين 
"الإنساني" و"الطبيعي". وبذلك نكون في حضرة ما دعاه بنيامينو بلاسيدوء في إشارة 
إلى كوخ العم تومء "الاستراتيجية المانعة للصوا عو يط يضم كل مما عبر مكل 
وزريئ في قطب واحدء كيما يعكس براءة العالم القائم وسحره. وسوف أعود الى هذا 
الإجر اء كما تتبتى ملامحه في الأدب "المثير للعو اطف". أمّا الآن» فالمهمة الأساسية 
هي أن نتحاشى المصيدة ونركز بحثنا النقدي بدقة على تلك العناصر التي يسعى النصّ 
(خطاء كما سنرى) إلى تبرئتها على أسس لا يتوفر لها ما يكفي من الأدلّة.* 


- آباء وبنون: 

في مفتتح قلب يخطر التعارض بين الصديق والعدو في الذهن مرّة أخرى. 
فالاستعراضات. والميداليات» ورؤساء البلديات؛ والرايات» وبعض شهداء استقلال 
إيطاليا من الصغارء والملوك الأخيار يطلون عَلينًا ون كتيل متسفحة, فوطنية دو 
أمتتشيسنوااضيكة فحت ومتحفزة فوق ذلك. وهدفها ليس الإقناع لو إقارية الحداين 
بل المراقبة. تريد أن تبقي عينا ساهرة وأن تقيّدء لا أن تقنع. وهي كوطنية 
انطوائية» لا تطمح إلى إقامة وطن الآباء» بل تطمح؛ على نحو أشد تواضعاء إلى 
إقامة المدرسة: موضوعها الأساسي ووسيلة انتشارها الأساسية. فالمدرسة» بحكم 
ا الذي يتعلم فيه المرء 

تمثل القيم التي ل ليبس انطلاقا من اقتناع داخلي (قد يكون موجوداء لكنه 
86 وليس جوهريًا) بل من خلال الخوف النطبق من السلطة("). 


)١(‏ هذا النموذج في نقل القيم كان بمثابة رذ على قلب ذاتها (ثمة عدالة في هذا العالم على الرغم من كل 
شيء): فمن الذي يلقي إلى المدرسة الابتدائية أية نظرة ثانية» ما إن يتجاوزها؟ قلب هي "جزء" 
ا و ا الميلاد» والخوف الفريد من عدم حفظ الدرس. 
وما إن د ينهي المرء المدرسة حتى تفقد هذه الأشياء كل معنى» حتى إنه يُدْهْشُ من أنه قد حملت أي 
51 


246 


والحال» أن إطار اليوميات الذي توضّع فيه قلب هو نوع من البانوبتيكون*) 
المفتوح أمام تحديقة السلطة الصارمة(). فإنريكو بوتيني - دكتور واطسن 
الأطفال» في عاديته وابتذاله اللذين لا شفاء منهما- لا يمكن أن بأتي بحركة إذا لم 
يهرع إلى أحد ما يضعه على السبيل القويم والمحدّد بحديث طيب. والهدف الفعلي 
للكتاب هو الإلحاح دون هوادة على إحساس الشخصية الرئيسة بالدونية الأخلاقية 
ولا عجب أن فرانتي سيء الصيت ونوبيس البغيض لا يوجدان هناك إلا لكي 
يُظهرا أنّ إنريكو ليس أسوأ مخلوق على وجه هذه البسيطة. ومع ذلكء فإنّ إنريكو 
لايفلح في تجاوز تلك الدونية» وذلك لسبب بسيط هو أنّ قلب كتاب لا يموت فيه 
الآباء (و المعلمون :قط آنا أذ عاتؤن فتفوت؛ شأنها شان تعلمة إنريكق التسابفة: 
ففي كل من المدرسة والعائلة يبدو قطب "العاطفة" عرضة للزمن؛ أما قطلب 
"الواجب" فليس كذلك: حك يلل معاد وال إنريكو (الذي يُكرّس ! له واحد من أطول 
فصول الكتاب) على قيد الحياة ويحظى بسلطة أخلاقية عظيمة. وعلاوة على ذلك: 
فإنٌ واله إنريكو .هو أيستاء وقبل كل شيء “معلم' الحياة والتعلمء ببالعكن» هنو 
"أب" لتلاميذه. 0 تتراكب العائلة والمدرسة في بنية واحدة منفضبطة وعصية 
على الفرار منها. حتى الألعاب تكاد تجري على الدوام تحت إشراف الراشدين. 
ومع أن ذلك كله قد يبدو غريبًا وبعيدا عن الواقع» إلا أنه يغدو واضحًا كالبللور 


(*) البانوبتيكون» 1]1008م0380» سجن ينيح تصميمه الدائري حول برج مراقبة مركزي مراقبة جميع 
السجناء من قبل حارس واحد؛ لكن هذه الكلمة صارت تُطْلَق على كل تصميم يتيح الرؤية والمراقبة 
الشاملتين. 
)١(‏ منذ الآن فصاعداء أشير بصورة حصرية إلى يوميات إنريكو بوتيني: فالمنظومة البلاغية؛ والقيم 
الثقافية» الفاعلة في "القصص الشهرية" هي أقرب إلى تلك التي نجدها في الصّنّاء فهمه أو أولاد شارع 
بال منها إلى تلك التي نجدها في قلب. وليس بوسعي أن أفّر سبب هذا الانقطاع البنيوي في عمل دو 
أميتشيس . . غير أنه لا شك مطلقاً ف ي وجوده. وما يثبته هو أنّ يوميات إنريكو لا تحوي أي تعليق» » ولو 
بكلمة» على "القصص الشهرية": كما لو أنه لم يقرأهاء أو لم يفهمها. [بتخذ السرد في قلب شكل 
ليوميات» مقسّمة على أشهرء ويكتبها صبي المدرسة إنريكو بوتيني. ففي كل شهر يدون قصة يخبرها 
لمعلم للصف. وعادةٌ ما تكون هذه القصة حكابة فيها عبرة عن ولد صالج أو بنت صالحة من إحدى 
لمناطق المختلفة في إيطاليا الموحذة. وحكاية فيروشيو» هي قصة شهر آذار. (المترجم). 
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حين يرى المرء إلى قلب على أنه كتاب لا يهدف» بخلاف المظاهرء إلى تصوير 
النمو وتحفيزه بل إلى التخلص منه("). ففي نهاية العام؛ لا يكون إنريكو قد تغيّر قيد 
أنملة: وما يُطلّب منه هو أن يبقى قاصر! على الدوام. 


وما يثبت ذلك هو التنظيم السردي ليوميات إنريكو. فهي مؤلّفة بأجمعها من 
نوادر - والنادرة هي شكل من الحكاية يفرض إيجازه الوعظي عبرة واضحة لا 
تقبل التقائن ح ومن شخصيات تتلخص كل واحدة منها في سمَّة واحدة (قبضتا 
ستاردي المطبقتان» ضحك فرانتي» مضغ غارون للخبز) دون أن تنحرف قط عن 
الهوية المسمّرة إليها منذ البداية. وقلب هي معرض للكاريكاتورات والأوصال 
المقّمة: وإذا ما كان دو أميتشيس لا يكف عن القول إنّ بمقدور المرء أن يقرأ 
الرجل مسبقًا في الصبي (والأدق في ثبات الصبي)؛ فإِنٌ ذلك يعني بوضوح أنّ ما 
من تغيّر ولا نمو بين الصبي والرجل. 

تبدو استراتيجية مولنار في أولاد شارع بال مخالفة لذلك على كل صعيد 
تقريئا؛ ومتسمة بتكاء أكبر بمكات المؤات: فهنا تف المتل-العايا الجمعية عبن 
كونها واجبًا يدعو المرءً إليه نفِينٌ سلطات بلادهء وتغدو نوعًا من الخيار. كما أن 
المكان الذي تتشكل فيه القيم وتدخل في صراع لا يعود المدرسة بل اللعبة: ذلك 
اقرع ا لادة تكريةا والفصوضرة" الذي يتاع حستكي لديركة :+ كلجا لعزت ينين 
عصابتين - مُعَزئزة بالقواعد والفروسية والولاءات بحيث تغدو المقياس الصحيح 
الوحيد للسلوك الإنسانيء ويمكنهاء عند الضرورة: أن تقلب آراء المعلمين 
وأحكامهم: حيث نجد أن فرانتي أولاد شارع بال (الذي يُطرد من مدرسته مع نقطة 


)١(‏ انظر إلى المينتي 
صار “رجلا وميتة معلمة إنريكو السابقة (حين يكون إنريكو قد تجاوز الصف الأول). هل هي 
مصادفة أن المرأة التي تموت في الحالتين يكون ابنهاء أو تلميذهاء قد 'نما"؟ ألا تشير إص بع الاتهام 
هناء ولو بصورة ضمنية» إلى النمو كسبب للموت؛ فحين يكون الولد قد نما وترعرعء ما الذي يبقى 


للأم أن تفعله في رواية دو أميتشيس؟ ومن الذي يريد قط أن ينمو في مواجهة مع مثل هذا التواشئج 


ن الوحيدثين في قسم البوميات من قلب: ميتة والدة غارّون (عندما يكون غارون قد 


بين السبب والنتيجة؟ 
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سوداء علامة على التقصير وسوء السلوك) هو فرينس آتش؛ وهو مثال ساطع 
للشجاعة والصدقء» في حين أن غيريب التلميذ المجد هو وغد صغير. وعلاوة على 
ذلك؛ فإِنّ جائزة اللعبة دار لريب الددل سج تار بداي لم ات 
أخلاقيات المبارزة من إظهار المرء (لنفسه أولا) همته وجلده؛ وإثبات أنه متوافق 
مع المعيار والمثل الأعلى اللذين وضعهما لنفسه؛ وقادر» بالمعنى الحرفي» على 
"التموة". 

وهذا ما يصل بنا إلى جوهر المسألة. فبخلاف قلبء نجد أن أولاد شارع بال 
هي رواية : تسْرّد» بموازاة سردها قصة موت نمتشك؛ قصة نمو بوكا ونضجه. 
وهو نمو فعلي لأن ما من أحد هنا يصف أو يفرض السبيل الذي ينبغي اتباعه. 
والبلاقاكايون الأباء :و اقيق في أزالاد شالونال عن حفن العاكاف القائية اسيم 
في قلب. ففي هذه الأخيرة» يمثّل عالم البالغين تلك المُثل العليا الأخلاقية التي ينبغي 
أن تذكتن لديا يعون واقفية لك الأنائية: |أذر هن لين الأزن انا لصي نهو لثما 
فنجد أنّ ما يرشد الأولاد ويوجّههم هو قيم أبعد من مصلحتهم المباشرة؛» في حين 
أن أعين البالغين - أو الشخصيات البديلة الأخرى التي تتجسّد فيها السلطة في 
بعض الأحيان- لا تتوجّه إلا إلى مصالحهم الخاصة. ويقيم مولنار معرضًا صغيرًا 
ليولا البالني: المصبر كزين .على ذو اكيدة يات الحلو أمام الملدروسة :وخنقه الوحيد 
المتمثل بجمع المال؛ يانوش الناظرء المستعد للقيام بأيّ نوع من أنواع الفساد لقاء 
علبة سيجار؛ المعلمون: الذين !0 يجيدون سوى التوبيخ والتقريع على أتفه الأمور؛ 
والد غيريب؛ الغبي» كبير الرأسء والجاهز ليسلق نَمَتّشّك بلسانه في غيابه؛ الزيون 
لدى نمتشك العجوز الخياط والذي يصادف طفلا يحتضرء فلا يقوى على فمل 
شيء أفضل من الانزعاج لأن سترته لم تجهز بعد. وأخيرًا تدك الصفحة قبل 
الأخيرة التي لا تنسى من هذا الكتاب: 

'يوم الأحد سيأتي العمال؛ وسوف يحفرون في أرجاء الساحة 
لكي يضعوا الأساسات... ويبنوا الأقبية..." 


'ماذا؟" - صرخ بوكا هذه المرة. 'سيبنون بيتَا هنا؟" 
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"بيت بيت" رد السلوفاكي ببرود.» 'بل مجمع من الشقق... 
ثلاثة طوابق... إنه مالك أرض معدة للبناء... إنه يبنيها". 


هذا هو » إذَاء عالم البالغين . وعلينا أن ندرك؛ بصرف النظر عن حالة 
زبون نمتشك المتطرفة» أن هؤلاء ليسوا وحوشا. إنهم بالغون وحسبء بعضهم 
طالح وبعضهم صالح (مثل جيران نمتشك؛ والطبيب). والمهمٌء بالأحرى» هو أنّ 
هزلاء + سؤاء كانوا صنالحين أو :طالحين. أو.بين بين لين ديهم .ما يعلمونه للأولات: 
ذلك أنّ حياتهم لا تهدف إلا إلى الحفاظ على ما هو قائم لمجرّد أنه قائم» وليس لأنّ 
له معنى(!). وبعبارة أخرىء فإنهم لم يعودوا بالقادرين على الإشارة إلى أهداف أو 
تعزيز مُث عليا. فلم يبق لدى البالغ ما يقوله للصبي؛ أو لدى الصبي ما يقوله 
لالخ وانتتاع: لكر ل هذا يكن خطوة لنارية راجاء الكاركة هونا ورد حقب] 
باختصار إلى بداية سلسلة الأحداث» إلى "الجريمة' (جريمة العصيان؛ أو الإعمال 
أو الطيش) التي يرتكبها الصغار الذين بلعبون دور الشخصيات الرئيسة: ودعونا 
نضيف أن النصّ لا يني يوضح أنّ هذه الجريمة تمكن معالجتها بسهولة. صحيحٌ 
أن فيرتوشيو يعود متأخر! إلى البيت: لكنه لو قام بفعل معين لكانت جدته كفت عن 
توبيخه؛ وخلدا إلى الفراش ونجيا . وصحيخ أن نمتشك يُلمُ نفسّه لعصابة الحدائق 
النباتية ويعصو لاحقا أوامر نادي المعجون: غير أنه هو أيضنًا لديه وسائل موثوقة 


)١(‏ هذا السلوك "البالغ" ينسخه حرفيا أعضاء "نادي المعجون"؛ وهو عصابة أولاد لها غاياتها الاقتصادية 
وحسب؛ وهي نهب خصومات دائمة» ثافهة تماما. ويكرّس مولنار مساحة واسعة لتعاملات النادي» 
ربما لكي يلقي الضوء على التعارض بين هذا الشرب من السلوك والمثل العليا المختلفة تماماً النسي 

ع العصابة التي يقودها بوكا. غير أنه يجدر بنا أن نذكر أنه حين ت تحطم هاتان العصابتان 
المتنافستان» في نياية المعركة؛ يتم إصلاح "نادي المعجون' وينشغل كامل الفصل قبل الأخير (يعد أن 
يكون نمتشك قد مات) باجتماعات هذا النادي التي لا تنتهي. وكأنها تفول: إنّ الاختبار الفعلي» أو 
المعركة الفعلية ليست ضد "عصابة الحدائق النباتية” وجنرالها فيرنيس آتشء بل ضد هولاء الأولاد 
البالغين» التافهين» والقساة إذا دعت الحاجة. ولا ينبغي أن ننسى أن موت نمتشك إنما ينجم في النهاية 

وعلى وجه التحديد عن رغبته في تبرئة ساحته من اتهامات 'نادي المعجون"؛ الذي هزأ به وأذله إذ 
00١‏ 


اعتير ما كان قعم بطوليا في حقيقته نوعا من الخيانة. 
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لتفادي التغطيس في الجليد أو تخفيض المرتبة. أمّا همفري فكان من اليسير عليه 
فقط لو... 


فقط لو أنه تكلم. فهؤلاء الثلاثة يهلكون جميعًا لأنهم يعمدون إلى التزام 
الصمت عند منعطف حاسم في القصة: والأحرى أنّ صمتهم على وجه التحديد 
وصمتهم وحده هو ما يجعل هذه اللحظة حاسمة. كان يكفي أن يقولوا: "لقد أصبت 
بالذكاء»» "دعوني' أذهب» لسك أمام متحكية تهاكم:كاننا"؟ 'لكن» ربا بسي لفن 
صحيحا أنني لا أحبك"؛ "أجل يا جدتيء لقد أخطأت بتأخري» سامحيني"؛ وسوف 
يكون كل شوح هلق نيزاي كن أحذا نكيم لآ ينب بشت شف لعامد .أن بكرهوا 
'كرماء» وطيبين» وجسورين؛ وصبورين»؛ وشجعان"؛ لكنهم أيضنًا "عنيدون» 
ونكدون» ومغرورون» وحمقى". ولعل غرورهم الصامت أن يكون جريمتهم 
القغلية. ولكن من آيق 'يأتي. هذا الغزور :وهذا الصنمت5 قنة مقطع لدى قالتر ابنيامين 
سوف يساعدنا في إلقاء الضوء على هذه المشكلة: 

'في التراجيدياء يتوصل الوثني إلى إدراك أنه أفضل من إلههء 

لكن هذا الإدراك يسلب منه الكلام؛ فيبقى مسكوتا عنه ويسعى إلسى 

تجميع قواه خفية دون أن يعلن عن ذاته. وهو لا يزن الذَنْب 

والكفارة بميزان العدلء بل يخلط بينهما دون تمييز. كما أننا لا نجد 

أيّ تفكير في استعادة 'نظام العالم الأخلاقي"؛ وبدلاً من ذلك يظل 

البطل الأخلاقي أخرس. لم يبلغ الرشد بعد - ولذلك يُدْعَى بطلا- 

ويرغب في أن يسمو بنفسه عبر هر العالم المُعذب. والمفارقة التي 

تتمثّل في ولادة العبقرية وسط صمت أخلاقي. وطفولة أخلاقيةء هي 

روعة التراجيديا(". 1 


)١(‏ فالتر بنيامين» "المصير والشخصية"؛ في كتابه شارع باتجاه واحد وكتابات أخرىء لندن 1979: ص 
7. ونجد اعتبارات تكاد تكون مطابقة في كتاب أصل الدراما التراجيدية الألمانية لندن 1977. 
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وبالطبع» فإنّ نمتشك ليس أوريستء ولا همفري أوديب. لكن ذلك الاكتشاف 
المرعب - اكتشاف المرء أنه أفضل من إلهه- يعاود الظهور على نحو مطابق 
عجان لحي نوالا الألظال: الصبعار قو فصل من أ أفوية أن بد طق اسه وات 
التي تقوم مقام الأب في ممارسة السلطة. وهذا هو السبب في أنهم يلوذون 
بالصمت: فالكلام - اعترافا بجنحة أو عيب بسيط - يعني أن يُعَاد لتفاهة البالغين 
تفوق هنا غاد هؤلاء يستحقونه. 1 

ولكق لعل هتالة نينا لاضنمت جوهريا أكثر: لعل التواضل :وجاك هيلا 
لأنَ الصبيان والبالغين يتكلمون الآن لغتين مختلفتين أشد الاختلاف في حقيقة 
الأمر. فإذا ما كان الأبناء» لدى مولنارء أفضل من آبائهمء فذلك ليس لأنهم "أضغر 
بل لأنَ ما يوجّههم» بخلاف البالغين» ليس 'المصلحة" بل "الضمير". فهم لا ينظمون 
حيوائهم تيكا لب “ميدأ الواقع" بل تبعًا للأنا الأغلى: ويوكا ونمتشك يتبعتان النسنة 
الأخلاقية لعصابة شارع بال ليس سعيًا وراء نفع قد يكسبانه من وراء هذه السنة 
بل لأنها تشعرهما بالرضا عن نفسيهماء وهو رضا مستمدٌ من إقامة معيارء أو مل 
حياتيّ أعلى؛ وإظهار أنهما على قد ذلك. 

وما يدفعهما إلى هذا ليس خوف العقاب» كما في عالم إنريكو بوتيني 
السلطويء بل شيء يمد بجذوره إلى الوراء أبعد من ذلك بكثير» ؛ إلى تحطم ما دعاه 
فيبر "المجتمعات القائمة على التقليد"؛ ذلك التحطم الذي يمكن أن نلخص عواقبه 
على النحو التالي: لم يعد المجتمع يقرر للأقراد بسلطته ما ينبغي أن يكون عليه 
دورهم؛ وتاليًا معنى حياتهم. فهذا المعنى لم يعد من الواجب تبيّنه وقبوله» بل بات 

٠‏ من الواجب خلقه عبر خيار فردي محفوف بالمخاطر. ومن هنا حاجة الفرد إلى 

'قيم' (بالجمع؛ حتمًا)ء وإلى فترة من "التشكل وتشكيل الذات": ومن هنا بروز مثال 
التكوين (عمس كانه(" فأولاد شارع بال لا يطيقون انتظار أن يخرجوا من 


)١(‏ إنها لمسألة مختلفة تماما ما إذا كانت حضارة أوروبا البرجوازية وثقافتها مخلصة لهذا المثال فين 
الواضح تماما أن, التكوينٍ كان مقتصرا على قلة؛ قلة قليلة. وإذا ما نظر المرء إلى تاريخ الرواية - 
التي تُعُتبر عموماً المحل الكلاسيكي لتطور هذا المتال - فسوف يجد أسبابا وجيهة للاعتقاد بأنه لطالما 
جرت محاولة إحباط مفهوم التكوين بدلا من تعزيزه. وسوف أتلمس هذا الأمر ثانية في القسم التالي 
من هذه الدراسة» لكن من الواضح أن المشكلة تحتاج إلى معالجة أوسع بكثير. 
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لحا أن تغدو قات معنى بقنسية لهم. ا عطي هم وحدهم. 


وهم يفعلون: مع نتائج راضّة تترتب على ذلك. ولا تقتصر الرضّتة على 
حقيقة أن نمَتشّك يموت (مثل همفري أو فيروشيو)؛ بل تتعدى ذلك أيضنا وقبل كل 
شيء إلى اكتشاف أن ما من علاقة بين الأنا الأعلى - تلك القوانين والقيم التي 
تنظّم وجود الفرد - والقوانين التي يعمل على أساسها الواقع؛ كما أنه ما من علاقة 
بين الأب الذي يصوغ المرء مثله الأعلى على غراره والآباء الفعليين بشحمهم 
ولحمهم. وحين عُنيّت النظرية التحليلية النفسية ب- "الحضارة ومنغصاتها"”. أو 
بالتكيديات إن مزظنها: العضداز 5هاتي ادرو هنا" افك كرك دو لف العا 
وتقصرها على التخلي عن 'مبدأ اللذة": ذلك الحدث الذي تضعه هذه النظرية في 
المراحل الأولى من الحياة البشرية. غير أنّ هنالك تضحية أخرىء لعلها أششد إيلامًا 
من الأولى» إذ تحصل في سن الوعيء ؤتتمتل في تخلي المرء عن أناه الأعلى 
(أو إسكاته على الأقل)؛ الأمر الذي يشبه التخلي عمّا بات - في كامل مجرى 
التاريخ البشري - أقرب ما يكون إلى مثال الاستقلال الفردي. وعلى الرغم من أن 
الأنا الأعلى ليس "حر" بالفعل (فهو ذاته نتاج عملية فرض عنيف ويستمد قوته من 
حقيقة أنه يبقى غير واع أساسا)» الا مسقي عرور و ركاه قلق وكا امستيو 2 
التي أدركها كل من رايسمان وماركوزه؛ وأدركها أدورنو أفضل من أي أحد آخر- 
تلك الومضة الواهنة والعابرة التي يومضها الفرد الحن» والقادرة على أن تصوغ 
القوانين بصورة مستقلة وعلى أن تكابد لإطاعتها: 


"إن التحليل النفسيء الذي انطلق ذات مرة لكي يخرق السلطة 
التي تحوزها صورة الأب» إنما يقف بقوة وثبات في صف الآباءء 
الذين يهزأون بالأفكار الطنانة لدى أطفالهم أو يعتبرون أن الحياة 
سوف تعلم أولئك الأطفال حقيقة الأمورء ويرون أنّ كسب المال أشد 
أهمية من التوقف عند أفكار سخيفة. فالموقف العقلي الذي ينسأى 
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بنفسه عن ميدان الغايات والوسائل المباشرة: وتتاح له فرصة أن 
يفعل ذلك خلال .السنوات القصيرة التي يكون فيها سيّد نفسه قبل أن 
تستغرقه ضرورات كسب العيش وتكدّره. بات يُشْنّع عليه بوصفه 
نرجسية محضة. وبات يرْعَم أنّ عجز أولئك الذين لا يزالسون 
يؤمنون بوجود إمكانيات أخرى هو خطيئتهم هم أنفسهم؛ مع أن 
قصور هؤلاء هو خطيئة نظام اجتماعي لا يني يُتكر على البشر ما 
هو ممكن ويحطم ما يمتلكونه من طاقة كامنة("). 


وإنه لذو دلالة أنّ كلام أدورنو هنا يجري على المراهق: هذا المصطلح 
الذي دادر مااع عليه في ادبياك” الفحليق: التسي» مع انهه في المر كير مق 
رواية القرن التاسع عشر الأوروبية العظيمة. فالموضوع الذي يستحوذ على هؤلاء 
الروائيين هو إمكانية المصالحة بين متطلبات الأنا الأعلى ومتطلبات الواقع» وكيفية 
القيام بذلك إذا ما كان ممكنا. وما نجده في أولاد شارع بال (وليس في قلب: حيسث 
لا يحتاج عالم الأب-المعلم إلى أنا أعلى) هو آخر أصداء هذا السؤال وهي لا تزال 
تترددء بعد أن بُسنّطت وجُعلت أشد أثرًا بفعل السنّ “غير الناضح" لشخصياتها 
الرئيسة: فالقيم التي 'توحَذ بجدية كبيزة"» وتعاش بصدق إلى "النهاية”؛ تغدو خطيرة 
حَكما .و الضدوه كنا ستوى يني التخاض دن :هذا "لهاس النقرظ بت "الزاهضب” 
ذلك الإحساس الذي ينبغي إبعاده مثل وَهم خطير. حَسَنُْ: غير أنه كان ثمة وقت 
على الأقل أمكن فيه للمرء أن يسلك ويمارس وهو مقتنع بأنّ ثنمة هدف يُسعى 
وراءهء وقت بدا فيه العالم تفوذا للقيم. وكل من قرأ أولاد شارع بال في صباه 
أدرك أن عليه أن يتخلى عن آماله. أمّا كل من قرأ قلب فلم يعرف قط ما يعنيه 
الأمل. 


.92 ت. أدورنوء "السوسيولوجيا والسيكولوجيا 11" ص‎ )١( 
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؛ - فينومينولوجيا الاستسلام: 


دعونا نيدأ مرة أخرى من العلاقة بين الأولاد والبالغين» حيث يمكن أن 
نضيف الآن أنّ الأخيرين يتميزون على الدوام» ومن غير استتثناء؛ بنوع من 
العمى. فالسيد إيفيرارد لا يفقه شيئًا عن همفريء والجدة لا تفقه شيئًا عن فيروشيوء 
والمعلمون في مدرسة بودابست لا يفقهون شيئًا عمّا يشغل تلاميذهم: فما بالك بوالد 
فلورنتين الصغيرة ة الكاتب أو برئيس الطبّالين السردينيين الذي لا يجدء أمام إصابة 
الصبي بطلقات ستكلفه بتر ساقه, أفضل من الصراخ قائلاً: : "م لقد أقعد الرعديد 
سيء السمعة!". رفي كل مره يوكه فنها ااإرل ملكي سات يفك فته ومحنقة 
إزاءهاء نجد أن البالغ يدي نوعًا من العمى فلا يرى في ذلك سوى س خرية منه 
متعمّدة وهزء مقصود. ولذلك تقتصر ردة فعله على ما يعزّز عناد الآخر في نوع 
فخ 7التساعه لزاون القق يننون بالستروارة نيزن الخلوت الأكعقا باذ 
يصل الأمر إلى ذلك؟ لأنَ العناد والعمى - أو الكبرياء والهوىء إذا أردنا أن نعبّر 
عن الأمر بمصطلحات كلاسيكية - هما اللذان ينتصرانء عند الطرفين كليهما. 


واستخدامنا للكبرياء والهوى في هذا السياق هو أمر طبيعي: ذلك لأننا لو 
أردنا أن نفهم مكانة الأدب "المثير للعواطف" بين أنماط القص الحديث فلن نجد 
مواد مقايت تسسا كالسالا هن زان هيك أوستن الكزوناء واالموم ب 1 كسان 
لؤكاشن ملكا كت الأنب الإنخاوتي لكان رضت الكبرياء والهوزى هن عين فلك إلى 
جانب تدريب ويلهلم مايستر كمثال لا يُضاهى من أمثئلة الرواية التكوينية. فحبي 
نقرأ هذه الرواية نشهد النجاح الكامل الذي تحققه إحدى عمليات 'التسوية". 0 
الذي فهم فيه لوكاش هذا المصطلح في كتابه نظرية الرواية: أي بمعنى إقامة 
علاقة أو جماعة: تكد الواقع و لأاحعكظله يصووة حتريكلة:«وكسون محييوة 
بإحساس يتعذى ما هو ذاتيّ ويقع بين الذوات: مثل العائلة» القائمة على إحساس, 
التكامل ,جو الهم الى مر قف القرون كاف مشو وقة ل ,قو لاد كانه انين 


الرواية من تيدد الكير باء والهوى ومن تطور الشخصيتنين الرئيستين باتجاد إبداءع 


نا 
حأ 
اك 


استعدادهما لأن توضح كل منهما مواقفها للأخرى وتفهمها: أي باتجاه إيداء 
الاستعداد للكلام والإصغاء. هكذا نجد أن الحوار هو الجزء الذي يحظى بأكبر قثر 
دق االإدضاية و العناية في هبق أوستق قن أنه درو هذا الغدك. العام واللفية 
والقفزة على النققدامها وق معاليقيا عل «التفو اللاتق .نهو قري حمك: أووستن أريفع 
ضامن للأخلاق. فهو يدل على احترام الوسطية الاجتماعية والتضلّع منهاء كما يدل 
على مانن امل لاض هنظ ك1 لمعك 


وتسير الأمور بعكس ذلك تمامًا في الأدب "المثير للعواطف". حيث تنبت 
الكارثة من انقطاع التواصلء ومن انهيار ذلك البعد الذي يمكن أن يصل بين 
المتعاضمين والأطداد غلن تدى' يجيد فيه خضومتهم وتضادهم. ولق بحاولت فنئ 
القسم السابق أن أبيّن أن هنالك أسبابًا عميقة تقف وراء هذا الانقطاع. فصمت الولد 
ينشأ من اكتشاف أن العالم لا يعطي أيّ أهمية لمطالب الأنا الأعلى. أمَا العمسى 
المُطنب لدى البالغ فينشأء بعكس ذلك؛ من حقيقة أن أولئتك الذين يفقدون أناهم 
الأعلى لا يعود بمقدورهم أن "يرو" لدى الآخرين. وهذان نموذجان من الوجود لا 
بد لهما أن يتصادما حتمًا: ومن هنا موضوعة 'سوء التفاهم' المتكررة - موضوعة 
استخدام لغتين مختلفتين - والتي تمثل عاقبة لهذا الحال. 

بيد أن الأدب "المثير للعواطف" يعكس تسلسل السيب والنتيجة هذا. فهو لا 
يقدم العناد والعمى كتجليين بسيطين لشكلين متعاكسين من أشكال الحياة؛ بل يقدمّهما 
علن: أنيما: لفن الذي لأ سين أغو انه الذي رايع مله كل يه عدار وعابحة 
الإلحاح المتكرر؛ والوسواسيء» على هاتين الصفتين لدى 'الشخصيات" ليست أن 
تدفعنا إلى مزيد من الفهم بل أن تحبط محاولتنا في أن نفهم؛ مبدية مثل هذا الجهد . 
عل أنه انه تياك ولا كور ال كين بنذم علي السدووء اناس مسي عقت 
يؤدي - إن لم تتم إزالته في حينه بكمية وافرة من الرسائل والحوارات» على غرار 
ما يجري في الكبرياء والهوى- إلى التقيّح وإلى التفسّخ بالمعنى الحرفسيّ متحولا 
إلى مأساة. وما توضحه "الاعترافات" العظيمة الأخيرة هو على وجه التحديد أن 
التفاهم لو جاء باكراء لكان من الممكن تفادي المأساة بسهولة. 
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لا بُقدُم سوء التفاهم» إذاء على اقول قسن الح ين على أنبنة السنت 
الحقيقي لهذا الصراع: فلو اكتّشف هذا السبب لما كان الاتقسام قد وقع. وهكذا 
تختلف صورة الصراع بون لمان :الى ينضوا نا رذب "ال للدواك اه اده 
الاحكائنه عن كل مرو« الصرورة ال تتفل كنيها النداعيهاا الكل يكية والسصمور 
النمطية التي تشتمل عليها "الأعمال المستدرة للدموع" في القرن الثامن عشر. ففي 
اقفو لو زايا معالوني "دهان يمرل" المقاق لا كشيد أ سواه جاه لصي 
الإطلاق. كل شيء واضح وضوح الشمس. أمّا الكارثة فتقع لأنّ هناك منظومتين 
للقيم» أو القوانين» تتعايشان في هذه الأعمال دون إمكانية للتوفيق بينهما. ويوضح 
ا ل ا 
'ثقار عواطفه" إزاء مصير أنتيغون أو إميلياء بل يغضب (أو يُسَرء فالمسألة برمّتها 
مسألة وجهة نظر). ويعمل حل خيوط القصة على تشديد الانقسام» وتعميق أحادية 
000 الطرفين المتنازعين وإضفاء مرغ كه ويمكدن اللمخرء ييل 

- أن يكون مع هذا الطرف أو ذاك. فلا مجال لإيجاد أرضية مشتركة أو القيام 
6 أو تسوية. 


أما في" الأعمال الى تعد ؛ بها هنا فنجد هذا النموذج مقلوبًا رأسًا على عقب. 
فأن ثثار عواطفنا - ونبكيء الأمر اذى يمتك 'أكمل فمل التلك لدان لج كو المقاشيق 
الدقيق لأن نغضب. فالغضب يفرّق؛ أما الدموع فتوحّد. ولكن من هو الذي توحّدنا 
معه؟ ليس الشخصية الرئيسة -- الضحية. لين نمتشك أو همفري من تشذنا 'دموعنا 
إليه. وما لدينا من تماه ينزلق» دون أن ندرك إنما بصورة لا رد لهاء صوب 
الأكزين كموي التاحن وكااويسال اق ماع ناموك الفكتية الركيسة بعر 
على إعادة بناء جماعة أولتك الذين بقوا. فمن خلال النحيب الجماعي؛ تزول كل 
ضغينة؛ ويزول كل ظلم» وتزول كل ملامة. إنه طقس من الغفران الجمعي 
المتبادل. وهو يعيّر في هذا عن مطمح أساسي من مطامح العالم الحديث؛» ومن 
اكه مكل الرواية المررقي تلمع اشرو هات دنا هواكل كاك نح اليك لبدو 


(*) تراجيديتار من سو فكليس وليسنغ على التوالي. 
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رد فعل روائي نمطي على وضع تراجيدي. وهذا التشابك بين المستويات - وليس 
الإاظمم التراجياي :بد 3 اندو الذي لد تين تعده ف العترقة نه النيكنة سمارت 
فو المكان الذي فرعي أن فاتمس ياه الكل الومية المحكق :قن العالم :الحفيية ونين 
أشكال التطهير. غير أنه تطهير ينطوي على تنصل حاسم من التراجيدي: ف ذلك 
لحن ١‏ لكين امن التاهع الذي يت التوسان: القد ققد كر اف الفوية تقطن برطي 
السلوك الذي أدذى إلى ذلك. وهو لا يقرب التراجيديا بل يبعدها على نحو نهائي» 
مْصَنْفا إياها كنوع من الإفراط غير الملائم أو المبالغة البعيدة عن الصواب. 


ويبدو أنّ هذه الآلية التي تخفض منزلة أحادية الجانب التراجيدية عبر رض 
المقدرة الروائية على التوفيق والتسوية هي التي تفسّر ذلك الاحترام العظيم الذي 
حظيت بهء في عصر رقيق وحنون» تأملات هيغل الكلبية )في مصير الذائيّة 
الحرّة التي تريد أن تخلص لذاتها وحدها وأن تؤمن بها وحدها. فعلى الرغم من أن 
صفات "الأنماط'" المثالية-التاريخية التي بناها هيغل تبدي ذلك الميل المزعج إلى 
التداخل والاختلاط المتبادلين» إلا أنّ بمقدورنا أن نعيد بناء اللحظات البارزة في 
تلك الرحلة؛ من فينومينولوجيا الروح إلى علم الجمال» على النحو المعقول التالي: 
'ولكن ما إن يبلغ [الوعي المفرد] هذه الفكرة [فكرة كونه 
فردية خالصة لذاتها[ء كما ينبغي له أن يبلغ» حتى تسضيع وحدته 
المباشرة مع الروح [أو الجماعة الأصلية بعبارة أخرى]ء ويضيع 
كونه ذاته في هذا الروحء وتضيع ثقته. وإذ ينعزل ويغدو لذاته. 
فإنه يكون هو الماهية الآن» وليس الروح الكلي... 
وبترسيخ نفسه على هذا النحو... فإنَ الفرد يضع نفسه فسي 
تعارض مع القوانين والأعراف. ويعدها مجرد أفكار. ليس لها 5 
جوهر مطلقء ونظرية مجرّدة ليس لها أي واقع» أما هو بوصفه 


اس سم 


هذا 'الأنا" المحدّد فهو حقيقة ذاته الحيّة.. 


() الكابية هنا بمعنى القناعة بِأنْ السلوك البشري تييمن عليه المصالج الذاتية وحدها. 
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[بالنسبة لوعي الذات العقلاني] هذه هي بداية الجوهر 
الأخلاقي. ٠.‏ [الذي] ينخفض حينئذ إلى المستوى الذي لمحمول خال 
من الذات: تتمثّل حوامله الحيّة بأفراد عليهم هم أنفسهم أن يملأوا 
كليتهم وأن يحققوا طبيعتهم الجوهرية بجهودهم الخاصة... 
وعليه؛ فإنَ القانون الذي هو مباشرة قانونُ وعي الذات 
الخاصء أو فؤادٌ ينطوي في داخله على قانون» علسى الرغم مسن 
كونه فَوَادَاء هو الغاية التي يلتمس وعي الذات تحقيقها.... [لكسن] 
هذا الفواد يواجهه عالمٌ واقعي.... قانون يقمع الفردية المحددة. 
تنظيمٌ للعالم عنيف يناقض قانون الفؤاد....'(1١)‏ 
لقد تتبعنا إلى الآن ذلك الانقسام المتنامي بين "الفرد" و'حال الدنيا". وعلى 
هذين الكيانين اللآن أن يضارع واحدهما الآخر في مواجهة مباشرة. وعند هذا الحد 
يكتشف المرءء كما يواصل هيغل القول» أن "قانون الفؤاد' ليس مرق دا قله 
الإعجاب بالذات": فهو يضع "حال الدنيا' على المحك مُحَمّلاً إيَاها - في هذيانات 
الإعجاب المجنون بالذات- كل المسؤولية عن مكائد "الكهنة المتعصبين» والطغاة 
النهمين". في حين أن العكس هو الحال في الواقع: فقانون الفؤاد هو الذي يمثل. 
"مجرد شيء في النيّة لا يصمد على محك الزمن؛ بخلاف النظام القائم» بل يُطاح 
به ما إن يُوضع على ذلك المحك"1"). وكات قا ل ماك سير ا سم 
الجمال» بكل من مفهوم "الحب"() ومفهوم "الشرف"7©). ففي كل من هاثين الحالتين 


)١(‏ هيغل» فينومينولوجيا الروحء أكسفورد 1979» ص 214- 215 و221. 

(؟) المصدر السابق» ص 226. 

(") هيغل؛ علم الجمال» أكسفورد 1975» ص 567: "يدور كل شيء في الحب الرومانسي حول واقعة أن 
هذا الرجل يحب هذه المرأة على وجه التحديد» وهي تحبّه. والسبب الوحيد الذي يفسسّر لماذا هذا الرجل 
وحده أو هذه المرأة وحدها على وجه التحديد إنما يتوقف على الطبع الخاص لدى هذا الشخصء وعلى 
عرضيّة الهوى المفاجئ" . وما الذي يمكن أن يكون "مجرد شيء في النيّة' ' أكثر من تفوؤق ذلك الشخصع 
على جميع الآخرين؟ 0 1 

(4؛) المصدر السابق»ء ص 593: "الشريف... يختلق لنفسه أهدافاً نزوية متقلبة؛ ويقذم ذاته في طابع 
[مزعوم] معيّن» وبذلك يقيّد نفسه أمام ذاته وأمام الآخرين بشيء ليس واجبا ولا ضروريا بحذ ذاته. 
وبذلك فإنّ ما يضع الصعاب وضروب التعقيد في طريقه ليس الشيء ذاته بل فكرة هذا الإنسان عن 
ذاته لأن تمستكه بالطبع الذي يزعمه يغدو مسألة شرف". ولا يتمالك المرء هنا نفسه عن رؤية ذلك 
ألعناذ المفغرط دوماء وغير المتناسب لدى أبطالنا الصغان. 
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ينتقد هيغل ويسخر مما يبدو له مجرد مبالغات خيال أصم وأعمي إزاء الهيئة 
الحقبقية التي يتخذها النظام القائم. 


غير أنّ مثل هذه الواقعية لا تعني معرفة الواقع بصورة أفضل بل تعني - 
وهذا مختلف تمامًا- تبيّن عقلانية وأخلاقية جوهرية قائمة فيه: فلا يكون ثمة أدنى 
سبب يدفع الفرد لأن 'يفهم" نظام الأشياء القائم» فما بالك بأن يغيّره. وهذا يعني أن 
الواقعية التي ينظر هيغل صوبها لا تكمن في وضوح معرفة المرء أو في صفاء 
أهدافه الذاتية» بل في التخلص منها باعتبارها مجرتد أوهام. ونجد في النهاية أن 
الرحلة المتوحدة التي تقوم بها "الذاتية الحرّة" قد كانت عقيمة تمامّاء وأنّ هيغل لا 
يبدي أي لبس في التعامل معها على أنها مجرد شر لا بد منهء ومجرد شغب 
0 : 

'يَطْرَحٌ الوعئ مثلما يُطْرَح الرداء القديم فكرته عن الخير 
الذي لا وجود له إلا من حيث المبدأء دون أن يكون له بعد أي 
تجربة فعلية. فقد علمته التجربة خلال صراعه أن "حال الدنيا" ليس 
بالسوء الذي يبدو عليه؛ لأنّ واقعه هو واقع الكلي.... وقد تتصوّر 
الفردية [التي أعيد إدخالها في] 'حال الدنيا" أنها لا تعمل إلا لسذاتها 

أو لمصلحتها الخاصة. غير أنها أحسن مما تحسب نفسها عليه 

ذلك أن عملها هو في الوقت ذاته وبصورة ضمنية عمل كليّ. وحين 

تعمل لمصلدتها الخاصة, فهي ببساطة لا تعلم ما الذي تعمله؛ وحين 

تجزم أنّ كل واحد يعمل لمصلحته الخصة:؛ فهي لا تؤكد سوى أنّ 

أحدًا لا يعلم ما هو العمل".07) 

'غير أن هذه المعارك ليست في العالم الحديث سوى نوع من 


'التدريب"؛: أو تعليم الفرد وقائع الحاضرء ومن هنا تكتسب أهميتهسا 
الحقيقية. ذلك أنّ غاية مثل هذا التدريب تكمن في أن يكف الفسرد 
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عن لهو الشباب وعبثه؛ ويبني نفسه في تناغم بين رغباته وآرائه 
وبين علاقات العيش وعقلانيتهاء ويفكل استلسل العالم وترابطسهء 
ويتخذ الموقف المناسب حياله. فمهما نازع العالم؛ أو دُفعَ في ذلك 
السبيل» فسوف ينتهي في غالب الأحيان إلى إيجاد فتاته وموقع ماء 
فيذزو جيك ويكاي ذلك"اتتكمن الكادى السالم كنيزه كا العراة 
فتأخذ على عاتقها أمر إدارة البيت» ويأتي الأطفالء وتسلك المرأة 
المعبودة؛ التي كانت في البداية فريدة وملاكاء مثلما تسلك بقية 
الزوجات؛ وتأتي مهنة الرجل بالتعب والمنغصاتء أمّا الزواج فيأتي 
بالمصائب المنزلية - ومن هنا كل ذلك الصداع الذي يعاني منه 
القوم المتزوجون- وما نراه هنا هو شخص يشبه المغامر مع فارق 
يتمثل في أنه بات يعرف قَدْرَه وأهميته حق المعرفة. 222-00 
من تصويب ما كان يعتمل لديه من أوهام'".(') 


لا ينبغي أن نعتبر هذا ضربًا من الاستطراد الزائد دون ضرروة. فالأدب 
"المثير للعواطف" يثير اهتمامي لأنه بنية أدبية تتدخل على طريقتها الخاصة في 
سيرورة تشكيل الوعي وتشكله الذاتي» ولأنه واحد من المواضع المتعددة التي 
تتداخل عندها مشكلة نظرية الرواية مع مشكلة التكوين. وعمل هيغل هو الأساس 
الذي لا غنى عنه لكلا هاتين المسألتين(). ولا بد أن يكون القارئ قد أقام تعالقات 
واضحة معينة بين حجاج القسم السابق والنصوص التي نتفحّصها. ذلك أن أولاد 


.593 علم الجمال»ء ص‎ )١( 

() لاحظ البروفسور غيسيب بترونيوء في بعض تأملاته في مقالتي عن الأدب البوليسيء أن الاستناد إلى 
ماركسء أو جاكوبسونء أو ليفي شتراوس في الحديث عن آرثر كونان دويل هو ضترب: من العته 
(انظر تقديمه لكتابه 172558 [0 161121241012: 0011511110 01 111618110118 باريس 1979 ص 
2000 -31/111). ومن يعلم أي وجه سيُيئرز الآن حين يجد ذراع هيغل في ذراع نمتشك! من الواضت 
أنه يسهل على المرء أن يجد كثيرا من هيغل لدى غوته وكثيراً من غوته لدى هيغل: وكيف يمكن أن 
يكون الأمر خلاف ذلك؟ لكن البناء الفكري العظيم ليس ذاك الذم ي لايظهر إلا في روائع المفكرين 
العظماء الآخرين. بل هو ذاك الذي يلتقط 'روح العصر" بكامل تجلياتهاء من أرفعها إلى أتفهياء وينقلها 
ويعدليا. كما أنني أدرك أن إيجاد هيغل لدى غوته هو أمر يسير و"آمن". أما إيجاده لدى مولنار فشَاة 


وربما خاطئ. ولكن المؤسف هو أن أساتذة الجامعة يُدفع لهم لكي يخوضوا السجالات أيضاء 
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شارع بال؛ والمُّسّاء فهمه والقصص الشهرية في قلب تحكي عن أولئك الذين ينجم 
سقوطهم عن التزام مفرط بما لديهم من قانون الفؤاد الذي لا يزال بعيدًا عن التحقق 
والبقين» أو ينجم بعبارة أخرى عن رغبة مفرطة في أحادية الجانب؛: وهي خطيئة 
الخطايا في المنظومة الهيغلية(). فقد رفض هؤلاء أن يتبيّنوا في العالم كما هو 
عليه ذلك الواقع الذي ينبغي على الجميع أن يتوصلوا إلى تفاهم حتمي معه بوصفه 
الواقع ذاته؛ الواقع الوحيد الذي لا شك فيه (على نحو ما نجده في ذلك "المذهب 
الوضعيّ غير النقدي" الذي سلط عليه ماركس الأضواء عند هيغل)؛ كما رفضوا 
أن يتبيّنوا حقيقة أنّ لهذا الواقع من غير شك عقلانيته الخاصة:؛ تلك العقلانية 
الشاملة والموضوعية؛ التي يكون من الغباء أو الانتحار أن نجهر في مواجهتها 
نشكيكا ومطاتنتا: 7 


وإذا ما كان التكوين يكمن في تخلي المرء النهائي عن قيمه الخاصة بوصفها 
أوهامًا خادعة كيما يفلح في إقحام نفسه في العالم القائم ويجد هناك امتلاءً بالمعنى 
وسعادة “فإ الأدب المثين للخواطف" يحكئ لنا قصنة تكوين'فاشل ومكفق: غير أن 
علينا إن مضي ا يكاز :و احدز ابن :قلة تحاعة ينا لان برهم أن ترشية الفدره 
(الحتمية) على قوانين آلو اقعينبغي أن تتبع اللحظات الثلاث جميعمًا في الفالس 

الهيغلي الرعوي» وأنها بد ينبغي أن تحاول إقناعنا بأن العالم على ما يرام كما هو. 

لدو حي شري ماسو لصفا بو طلتير ردق ينا كني ل كر كر 

من يحاول معارضته. ويبدو أيضنًا أنّ هذا هو المعنى الذي يحمله أحد المقاطع في 

كَتَا :فوويد الحضالة ومنغضاتيا: 

)١(‏ في القطب المقابل للشخصية التي تقف بثبات مع قانون الفؤاد ثمة نموذج الخائن» والذي يمثل هو أيضاء 
وتبعاً لجوليا كريستيفاء بطلا روائياً بامتياز (في الرواية [بخلاف الملحمة] لا يتحول البطل إلى خائن؛ 
فهو خائن". انظر “السرد والتحول"؛ 1 5610101122 )١559(‏ 4: ص 475). وتحوي أولاد شارع 
بال أيضاً قصة خائن -- هو غيريب-- يندم ويتوب لاحقأء ويفلح في إصلاح ذاته تماماً وفي كسب 
تعاطفنا. وقصته مثال نموذجي في إظهار المرونة الأخلاقية التي يتمتع بها العالم الروائي ومزايا 
التسوية. غير أنه من اللافت أن مولنار لا يجعل من غيريب الشخصية الرئيسة في الرواية» وأنّ قصته 
ُبُعد إلى هوامش الحبكة؛ مثل نموذج سردي ممكن ومُعْتّرف به؛ لكنه يُرقض ويُنْبْد. 
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'ثمة إجراء آخر يعمل عمله بطاقة وشمول أشدّ [مما نجده 
في التماس الفن بغية تحقيق الرغبات التي يصعب تحقيقها]. وهو 
إجراء يعتبر الواقع العدو الأوحد ومصدر كل معاناة» وشيئًا يستحيل 
التعايش معهء بحيث يكون على المرء أن يقطع كل صلة به إذا ما 
أراد أن يكون سعيدا بأيّ صورة من السصور... يمن للمرء أن 
يحاول إعادة خلق العالم» وأن يشيّد مكانه عالمًا آخر تزّال منه تلك 
المظاهر التي لا تطاق وتحل محلها أخرى أكثر انسجامًا مع رغباته. 
غير أن القاعدة هي ألا يصل إلى شيء كل من يدفعه تمرده اليائس 
إلى سلوك مثل هذا السبيل لبلوغ السعادة. فالواقع أقوى منه بكثير. 
وسوف يغدو ذلك المجنون, الذي لن يجد في الغالب من يمد له يد 
العون في تحقيق ضلالاته".!") 


يبدو أننا عدنا إلى عالم فينومينولوجيا الروح. لكن هنالك اختلاقا أساسيًا: 
ففرويد يقول إن العالم أقوى من "هلوسة" الفرد» وليس أكثر أخلاقية أو أكثر 
عقلانية. ونجد شيئًا مشابهًا إلى حد بعيد في الإطار المفاهيمي لسيكولوجيا الجريمة 
في أوائل القرن الثامن عشرء ذلك الإطار الذي أعاد ميشيل فوكو بناءه في كتابه 
تاريخ الجنون: 

"هذه المنطقة من الجنون والهياج حيث يولد الفعل الإجرامي 

لا تعلن أنه بريء إلا بقدر ما تكون بعيدة عن الدياد الأخلاقسي 

الصارم, لكنها تقوم بوظيفة دقيقة: تتمثّل في تمجيد قيمة يعترف بها 

المجتمع دون أن يسمح لها بالتحقق. فنحن نقدّم وصفة الزو اج لكننا 
مضطرون لأن نغمض أعيننا عن الخيانة. وسوف تكون للجنسون 
سلطة التسويغ حين يكشف عن الغيرة؛ والعنادء والإاخلاص: ولسو 

كان الانتقام ثمنا لذلك. وعلى السيكولوجيا أن تجد لها ملاذًا فسي 


.81 سيغموند فرويدء "الحضارة ومنغصاتها" (1930) في فرويد؛ المجلد 7271 ص‎ )١( 
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ضمير آثمء في العلاقة بين القيم المُغترف بها والقيم المطلوبة. 

عندئذ؛ عندئذ فقط؛ يمكنها أن تفك واقع الجريمة وتعلن أنها لا يمكن 

معاقبتهاء عبر نوع من كيخوتية الفضائل غير القابلة للتطبيق... 

المرع بريء فى ذلك الأنتقال المباشر والعنيف مسن أخصلاق إلى 

أخرى؛ من أخلاق موصوفة لا يكاد المرء يجري على الاعتراف بها 

إلى أخلاق مُمَجَّدة يرفض المرءء خدمة للصالح العام الأوسع.ء أن 

يمارسها".7") 

من الواضح لدى كل من فرويد وفوكو أنّ "هلوسة الإعجاب بالذات" ليست 
السبب في سقوط الفرد - كما هو الحال عند هيغل- بل عاقبة هذا السقوط. 
فالطموح الفردي لا يغدو "هلوسة" إلا بعد أن تحيق به الهزيمة. و'جنونه" يكمن في 
خور قواهء وليس في الإجهاد الأخلاقي بحد ذاته. وهذه اللعبة تخاض كاملة في 
نيدان عاككات: لكؤي "الحرانس "كله ...ول ايمر ادرو «مدلي أن لقعم كيفك القن فى 
العالم ذكاء الروح الهيغلي منقطع النظيرء بل أن نتعلم أن نخاف من قوة العالم. 
وهذا بالفعل هو نوع التكوين (إذا ما كان من المشروع أن نواصل تسميته كذلك) 
الذي يحتاجه عالمٌ قائم على علاقات القوة ومتعشق معهاء وليس مع الغايات 
الأخلاقية أو النماذج العقلانية. غير أن على هذه الحضارة؛ إذا ما أرادت أن تكون 
مشفة أن 'تفكل بصنا عنم العزاءالستدلي: الذى بعد خنية إدخال القيم إلى العالم. 
وذلك ليس لأنّ هذه | القيم ليست موجودة:؛ فحتى العالم الإشد ابتذالاً ممتلئ بهاء بل 
لأنّ شرعيته لا تتوقف على حضورهاء وإنما تتوقف بالدرجة الأولى على القوة 
المحدعة التنءييديها: 

هذا هو الاكتشاف الذي يساق إليه يانوش بوكاء الشخصية الرئيسة الثانية في 
أولاد شارع بال: 


.550 -549 ميشيل فوكوء تاريخ الجنون في العصر الكلاسيكي» باريس 1961. ص‎ )١( 
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'وفي اليوم التالي» في المدرسة» حين كان الجميع جالسين 
في أمكنتهم؛ ومشى الأستاذ راتس» وسط صمت ورعء صوب مكتبه 
بخطوات بطيئة. وقورة وراح يتذكر بصوت خافت إرنست تمتشك» 
ثم دعا بعد ذلك الصف بأكمله للاجتماع عند الساعة الثالثة من اليوم 
التالي بثياب سوداء أو غامقة على الأقل في شارع راكوشء؛ كان 
يانوش بوكا يحدّق أمامه مستغرقًا في التفكير. ولأول مرة ومسضت 
في روحه النقية البسيطة فكرة ماهية هذه الحياة الحقيقية. هذه 
الحياة التي تجبرنا على القتال كأننا خدمها الذين يعملسون تحت 
إمرتهاء بسسكيتة في بعض الأحيان: هذا صحيح. إنما بحزن عظيم 
في أحيان أخرى'". 


هذه هي الفقرة الأخيرة في رواية مولنار. وهذه هي أول مرة يصوغ فيها 
بوكانتككا على الما كل هل تخدرى لد وسكي من أن يفوم يضدونة انيل تلن : لاقل 
ما هي "هذه الحياة"؛ أو أن يجد فيها معنئ أرفع. والأحرىء أنه قد دمّر ما كان لديه 
من يقينيات قليلة وبدد كل أمل. وكل ما يمكن لبوكا أن يراه هو قوة العالم» "الذي 
يجبرنا على القتال كأننا تحت إمرته". ويمكن لنا أن نلتقط من خلف بوكا لمحة 
خاطفة من تورليس» وديدالوس» وروسمان» ومن حيرتهم الملغزة التي ستسدل معها 
الستارة مرّة وإلى الأبد على ذلك التفاؤل العضوي في الرواية التكوينية. 


4- أبعد من الدموع: 

دعونا نعود لآخر مرّة إلى الأثر النهائي الذي يحدثه الأدب "المثير 
للعواطف": الدموع. وبدلاً من أن نسأل هذه المرة 'لماذا يبكي المرء؟"؛ دعونا نسأل 
الى محوظ حون متكى "للقن وكاتوا ويطك بون أ لقا حكن ميق ووم تحال 
فالبكاء يتيح لنا أل نرى. فهو سبيل لإلهائنا عن رؤية ما كدّرناء أو جَعْله يختفي. 
انعا 0 مواق بور الشرق فلك الكو كن لاه نيان اهن اموه اال قر 
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والمشقوعةء يل هو قبل ”كل شي ردة فعل عليه ردة الفعل الأشد طفولية» إذا جاز 
القول: ردّة فعل من واجهه عالمٌ م' لط وكحب فل يكار اللظروو الفعوبر ربق 
يما الجن إقائع امام جرع اد اي حال هد قاد كفن 

ما التفكير وإمّا الثقة بفعل 'سحري:: من هو البالغ الذي سيتردد بين هذين 
الموقفين؟ بيد أن الأمور أعقد من ذلك بعض الشيء. ذلك أن "التفكير" يمكن أن 
يكون له في الحقيقة معنيان متعاكسان تمامًا. فقد يشير إلى عملية تحاول أن تتقصى 
الصلات السببية لحدث ماء وقد يشير إلى عملية تهدف إلى وضع خطة للأحداث 
القادمة. وما من ديالكتيك يمكن أن يُبْرِئَ قط هذا الجر ح الذي يدخل في تركيب 
الذاك الإسائية الملقة والتعركة بين قطيئ السينية و العائيةو الواقتع وار فيتيف 
الضروريين كليهما لوجود هذه الذاتء إلا أنه ذلك الوجود الذي لا يبلغ التوازن قط 
وثمة لحظة محددة من لحظات العلاقة بين هذين القطبين هي لحظة "فذح زناد" 
البكاء؟ التخطة الى :يميط فيها الفوتن' أحينا أن الزيغية واالغائية تدشان على أنهما 
داق ل نلا لان .وبق جنا كنف الأحماين النساكضر الذي شدي عه البكياءة: 
حزن أكيدء لأنُ الخسارة أكيدة؛ وارتياحٌ في الوقت ذاته» وذلك» على الأقل؛ لأنّ كل 
صراع داخلي قد توقف. 

غير أن في فعل البكاء الذي تثيره النصوص السابقة ثمّة ثنائية أخرى أشد 
أهمية» تتجستد على نحو واضح وصريح في مقطع رائع من أولاد شارع بال 
وتحضر على نحو ضمني في "الاعترافات" الأخيرة في جميع النصوص المثيرة 
للعواطف. فالدموع تحيل التكريم الأخير» أو أوسمة الحربء؛ إلى ميدان الغايات» 
والأنا الأعلى» والسعادة. غير أن المرء إذ يبكيء إنما يلقي تحية الوداع الحاسمة 
على هذا التكريم: لأنّ الدموع توثق أواصرنا بالسيد باريتء والسر إيفيرارد 
دنكومب؛ وغيريب (إذ تجعلنا نسلك على طريقتهم ذاتها)؛ وليس بجينيء أو 
همفريء أو نَمَتَشّك. ومن الواضح أننا نقع هنا على حركتين انفعاليتين بالغتي 
الاختلاف؛ بل ومتعاكستين بمعنيّ ما. ولذلك لا ينبغي أن يدهشنا أن البكاء غالبًا ما 
بُعتبر أمرنًا منطويًا على النفاق. وهو كذلك إلى حدّ بعيد. فهو استسلام للواقع يقوم 
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في الوقت ذاته بتكريم ذلك المثال الذي حاول أن يشنّ حربًا على الواقع. وهو سبيل 
لإراحة ضمير المرء مطابق للوعي الزائف؛ ومن الفطنة بالفعل أن نرتاب بمسن 
يميل كثيرًا إلى ذرف الدموع. بيد أن من لا يبكي قط يبقى الأسوأء لأن المرء حين 
يبكي يعترف على الأقل بأن شينًا مهما قد فقدَء في المصالحة مع العالم» ؛ وبذلك لا 
تكون هذه المصالحة مصالحة حقةء بل هزيمة. ويمكن لنا أن نأمل على الأقل بأن 
يكون الشخص الذي يعترف بواقع الهزيمة - ولو من خلال الدموع وحسب - ذلك 
الشخص الذي لم يخمد تمامًا شعلة الرغبة بالانتقام» ويمكن في يوم ما أن يثور على 
الاستسلام لشرط إنساني مشوه. 


ولا يعني الاستسلام» بالطبع» » أن يمضي المرء في تربية الأوهام» والتخطيط 
لأضاليل جديدة لا تلبث أن تنحل في دموع جديدة: ذلك أنّ السعادة البشرية "لم 
تدخل في خطة الخلق"؛ كما لاحظ فرويدء ولا في خطة أيّ مجتمع نعرفه إلى الآن. 
غير أنّ هذا التوتر هو الفضيلة الأساسية لدى الحيوان البشري. ومحاولتنا تهدئته 
أمر دنيء. وعلى المرء بالأحرى أن يحاول المضيّ به إلى نهاياته» ولا يتزنحزح 
عن مثله العلياء ومن ثمّء في لحظة البكاءء لحظة تأخذ الوقائع بالسخرية من القيمء 
يفتح عينيه على اتساعهما ليفهم منطقها. هكد تكو العتروح يركنت المي فأن 
نعرف لا يمكن أن تعني سوى أن نعرف شيئًا مختلفا عناء ولا يمكن لذلك أن يتم 
إلآ حين نواجه 'نحن" - أو تواجه مثلنا العلياء ورغباتنا - شيئًا يجبرنا على أن 
ندرك اختلافه إذ يرفضنا ويسيء إلينا. 


وبخلاف النظرية الرائجة الآن» فإنّ أصل هذا الموقف العلمي لا يتماشى مع 
'إرادة القوة". فالمعرفة تنشأ على الدوام من» وفقط منء إدراك الآخرية. وأوضح 
إحساس بالآخرية» وأشدّها واقعية» هو الألم؛ الذي يخبرنا بأن الموضوع لا يزال 
يأبى الخضوع لإرادتناء حتى لو بلغت المعرفة غايتها و"أحاطت" بموضوع 
استقصائها. وفي حين أنّ هذا الأمر قد يمضي على ما يرام في حالة موضوعات 
الطبيعة» التي تبدي عن عدم اكتراث عنيد حيال الحيوانات الناطقة التي تمشي على 
قدمين؛ فإنَ الأمور تختلف تمامًا في حالة المجاميع البشرية. فاضطرار العلاقات 
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الاجتماعية التي تربط البشر معًا لأن تكون مغلولة -- جميعها - إلى تلك اللامبالاة 
الباردة حيال الغايات؛ تلك اللامبالاة النمطية في قوانين الطبيعة؛ ينبغي أن يظل 
يستوقفنا بوصفه مؤلمًا. ومن لا يشعر بذلك لن يفهم شيئًا عن العالم. والطموح إلى 
السعادة أمر مقدّس» أمّا اعتقاد المرء أنه أحرزها في عالمنا فهو عرض من 
أعراض الغباء وليس السعادة» ومثل هذه الخاصية لا تناسب العمل الفكري. صحيحٌ 
أن هذا الحال ينبغي أن يُعَتبّر ثابنًا دون تبديل إلى أن يثبت العكس. ولكني أود أن 
أوضح فقط أن ما لا يتبذل ينطوي على ضرورة وليس على غاية. وهذا يعني أنه 
يمكن للمرءء بل عليهء أن 'يقبله"؛ أمّا الدفاع عنه فمن السخف والعبث. وهذا كل 


هكذا نعود إلى كتبناء لآخر مرة بالفعل» وليس معنا سوى تهمة واحدة يمكن 
أن نتهمها بها: وهي أنها لم تلاحق أصل الألم إلى حبث يكون من الفاحش أن يوجد 
- أي أنها لم تلاحقه في العلاقات بين البشر- بل لاحقته إلى حيث يكون وجوده 
حتميًا: في الطبيعة. وذلك هو السبب في أن الموت الناجم عن أسباب طبيعية 
محضة هو في الأدب "المثير للعواطف" موضوعه الحاسم؛ وكذبته الكبيرة. ولا 
تمن .هذ كدب قي لكام هذ ا لانن كل الخزق: كسار للد لا مترسن كن كل 
ميتة» بل في إسقاطه على الموت إحساسنا بالظلم والأذى (ثمة شعور دائم بأنّ موت 
شخص فتيّ هو أمر 'ظالم') هو إِحساسْ لا مكان له شرعيًا إلا داخل الجماعة 
البشرية. وبذلك تجري شيطنة الطبيعة بغية تبرئة المجتمع عبر إظهار حالة عجزه 
المحزنة. وفي هذا الأمرء الذي يمثل الغاية الأخيرة للأدب "المثير للعواطف'. 
يستنفد هذا الأدب إمكانية المعرفة التي كان قد تدبّر أمر نشوئهاء بوضعنا في 
حضرة الألم؛ ويتتنصل منها. 


الوداع الطويل: 


أوليس ونهاية الرأسمالية الليبرالية 


١‏ - صورة أزمة: 

أحدثت رواية جيمس جويس أوليس فارقا عميقا في تطور الأدب الأوروبي؛ 
. وفي تطور الرواية بوجه خاص: وقد اتضح ذلك مباشرة. غ غير أن ما كان أقل 
وضوحا - ولا يزال - هو الصلة بين هذا الفارق وما حصل من قَطعٍ في اشتغال 
المجتمعات الرأسمالية عند مطلع القرن العشرين. ولعل الإهمال المبائل .بين كل 
من البحث الاجتماعي التاريخي والبحث الأدبي أن يكون قد تزايد بمرور الوقت في 
غير مصلحة كليهما. وهذه الدراسة هي محاولة لإعادة الربط بين طرفي المشكلة. 
أما الأدوات المستخدمة فليست جديدة: والشيء المبتكر الوحيد هو محاولة المكاملة 
بين هذين الطرفين على نحو منهجي. غير أن هذه العملية» على بساطتهاء تفرض 
عل المع أن جد قرا أ لسن بان وليه كفل ركلف كر النخ ات 

ثمة جَذبْ عميق بين هاتين المفردتين» أوليس و"الأزمة". غير أن المفسردة 
الثانية كانت قد تحوّلت» في الاستخدام النقدي الحالي» إلى صورة ضبابية مبهمة 
لنهاية العالم؛ والقيم» والأدب» بل ونهاية البرجوازية؛ كما لا يكل الطلاب من 
الترداد بنوع من الغباوة والمنطق الأحمق. لكأن أوليس قد خلبت ألباب قرّائها إلى 
حدٌ أنها جعلتهم ينسون أنّ أكثر من نصف قرن قد مضى على العام 1922 وأنٌّ 
العالم» والقيم» والأدب» والبرجوازية بلا شك» قد واصلت نماءها في غضون ذلك. 
وهذا ما يجعل من الضروري أن نرسم حدود هذه الأزمة وهذه ال أوليس: أي أن 
نعيّنهما بوصفهما حدثين تاريخيين» لن يتكررا قط مرّة أخرى. 


لطالما لجأ النقد الأدبي» ا منه في الانتقال من الأزمة (3515© غط) إلى 
الأزمة (1515ه0 عل( إلى حدث مفرد وي هو الحرب. فهناك» في صيف 
العام 1914» وقعت الواقعة. وهناك تكمن جذور الأزمة وجذور أدب الأزمة: جذور 
أوليس والمحاكمة والجبل السحريء والأرض اليباب» والرجل بلا صفات7**). غير 
أن التأكيد على عكس ذلك تمامًا هو من بين الأشياء القليلة التي تشترك بها هذه 
الأغْمال: الناكية »على أن الحوب ليست بيه الأزمة» بل تجلبها العنيتف و المكازة 
وحسب. وبذلك يتحول الاستقصاء إلى السنوات التي سبقت الحرب (عند توماس 
مان وموزيل» وعند جويس أيضنًا ولو بشكل غير مباشر)» بل ويزيل هذه الحصرب 
من الصورة (عند كافكا)»؛ أو يتعامل معها كواحد وحسب من منوّعهات تاريخ 
متواصل على نحو أسطوري(عند إليوت). ومثل هذا التحوّل في التحليل هو اختيار 
معارء حناظة العو افينو كاك بهذا للدت الاوحو او نعليو ورفص واتكسا: 
مثل هذا الخبارء تلك الإيديولوجيا التلقائية التي كانت لدى الطبقة المسيطرة في 
أوروبا تلك الفترة» تلك "النزعة المحافظة في عشرينيات القرن العشرين”, التي 
ربطت بقوة بين الحرب والأزمة والتي لم ندم» لهذا السبب على وجه التحديد؛ أكثر 
من عد واحد("). 
(:*) يستخدم الكاتب هنا التقنيات الطباعية - الكتابة بحرف كبير © أو صغير 0- في تقديم المعشىء: حيث 
يقصد أن النقد الأدبي قد حول انتباهه عن الأزمة البنيوية الجوهرية والعميقة إلى الأزمة العارضة التي 
يمكن أن تتمثل في حدث عابر كالحرب. 
(**) لجيمس جويسء وفرانئز كاقكاء وتوماس مان» و ت. س. إليوت» و روبرت موزيل على التوالي. 
)١(‏ يقول كارل بولاني» في كتابه أصول عصرنا: التحول العظيمء لندن 1945: ص 30- 31: 'يقتصر 
أمر الصراع في الأعوام 1914- 1918 على أنه عجّل وفاقم أزمة لم يخلقها. لكن جذور المعضلة لم 
يكن من الممكن تبيّنها في ذلك الوقت؛ كما بدت ضروب الرعب والدمار في الحرب العالمية الأولى 
الناجين على أنها الب الواضح لتلك العقبات التي تقف في وجه التنظيم الدو لي الذي انبشق على 
نحو غير متوقع. فجأة توقف نظام العالم الاقتصادي والسياسي عن العمل وبدا أن الأذيات الرهيبة النى 
أنزلتها الحرب العالمية الأولى بجوهر الجنس البشري توفر نوعا من التفسير. والواقع أن عقبات ما 
بعد الحرب التي وقفت بوجه السلام والاستقرار كانت مستمدة من المصادر ذاتها التي انبتقت منها 


را 


الزن العالسة الأول" 


272 


تكمن حذوون "الفار ف إذ اع اف الفررجلة ونة :قد "الحدروي تكن انحن 
الفرضنية الأساسيّة لدى بؤلاني؟ 8 التدهور الحاسم الذي اعترى "السوق ذاتية 
التنظيم". وهذا ما يستلزمء بدوره» تدهور الشكل الليبرالي من أشكال المجتمع 
البرجوازي» الذي كانت السوق الحرة تضمن اشتغاله العقلاني» وتنظم بصورة آلية 
أنه الخو اعزة بدو كتليف والقاتس كاف الترق شور :135 1ق الفط اله 
لتقافي لهذه المشكلة: وإن يكن على نحو عابر» حين كتنب عن "اكتشاف.. 
لواقعي ليس عفلانيا. وجا كاسته جره لواف علي وه قدي شدي ان كي 
اتفال الذي شرع هذه الثقافة ذاتها إليه بصورة مباشرة والذي يحتاج؛ بغية أن 
يعيد للنشاط الفكري شكلاً من التناسق والانتظام والمشاركة؛ مجموعة مترابطة من 
لمفاهيم والقيم أكثر جوهرية مما كان في الماضيء وتنطوي في داخلها على القدرة 
على التنظيم العقلاني الذي يثبت أنه قادر على "ترتيب" ما هو في جوهره مفكك 
وعشوائيء بل وظالم بصورة غير مبررة في الغالب'7". 

إذّاء لقد بدا المجتمع في العقود الأولى من القرن العشرين كما لو أنه كف 
عن أن يكون محبوًا بذلك الضتّرب من العقلانية الجوهرانية المتأصلة فيه؛ كف عن 
كونه نظامًا عضويًا من العلاقات قادرًا على الإمساك بجميع عناصره معًا ومنحها 
وظيفة ومعنى. وبحسب اثنين من التحليلات السيميولوجية الأشد قوةٌ وإقناعغاء فإِنٌ 
أوليس تبدي على وجه التحديد هذا الافتقار ذاته إلى التماسك الداخلي. يقول س تيفن 


3 هيث : 


'تذهب هذه المواد المتغايرة بأيّة قيمة لوحدة المعنى في كتابة 
جويس... وتكمن القيمة على وجه التحديد في تغايرهاء في تلك 
المسافة ذاتها التي تفصل بين العناصر المختلفة وتغطيها الكتابة 
لعن متو اضل كته اتحاكقات بولقو قاف ويكدو علق أسسافية كيس 
مخض رتكاف لأكر ,وها تقب له العلاقات المتادلة وده ليق 


.1972 20 ألبرتو آسور روزاء "ندعهمطم أل تاعاع0: ع ولناانة "في ألما أماعلمن©:‎ )١( 


ي 
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1 
جويس'7"). 


ويقول أمبرتو إيكو: 


'كما عبّر عمل جويس أهالي دبلن عن حالة من "الشلل" فإنَ 
أوليس تعبّر عن غياب العلائق... الوضع يعبر عن تفكك شامل. 
وهذا العالم المفكك يدرك أنه كذلك لكنه عاجز عن إيجاد أنساق 
داخلية ناظمة. وهذا هو السبب في أن جويس يلجأ إلى تسق 
خارجي ويحول قصّته إلى أليغورة مسشوشة عن مسر الثالوث 
المقدس'1"). 


لنضع الآن جانبًا تلك القضايا الأدبية والإيديولوجية التي طرحها اس تخدام 
أوليس 'نسقا خارجيًا ناظمًا"» ونحاول أن نختم هذه النقطة الأولى بتفخخقص الرابط 
بين شكل الأزمة الرأسمالية العام وتلك الأزمة التاريخية المحددة التي نجمت عن 
اختفاء السوق ذاتية التنظيم. فكما يقول كوليتي: 


'يتمثل الشكل العام الذي تتجلى فيسه الأزمة الرأسمالية. 
بحسب ماركس. في إعاقة عملية تداول السلع: الأمر الذي ينجم 
عنه انفصال "الشراء” عن "البيع", ودخولهما في علاقة تناقض... 
والعاقبة هي ذلك الشكل "المتحضر من الأزمة الاقتصادية - الخاص 
بالشروط الرأسمالية... - المعروف بأزمة فرط الإنتاج: أي؛ ذلك 


.1972 :50 11 ستيفن هيثء 'تجاذبات”. [عبا0‎ )١( 


.92 -91 أمبرتو إيكوء معلزه1 01 اءناء0م 18.» الطبعة الثانية» تورين» 1966 ص‎ )١( 
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أولى: وحاجات غير مُشْبَعّة» من جهة ثانية(). 


هكذاء تتسم الأزمة الرأسمالية بهذا الفصل بين عنصرين يُفترض بهما أن 
يشكلا منظومة موحّدة؛ أي أنها تتسم ب "الفصل شديد الوقع بين عمليتين هما 
عملية واحدة في الجوهر"» بحسب ماركس". وهذا الفصل بين "العرض" و"الطلب"؛ 
بين المنتجات والمنتجين؛ هو ما يمنع» على وجه التحديد» من رؤية الأزنمة على 
أنها مجرد 'اضطراب" في تطور الرأسمالية السوي. فهي» على العكسء تعبّر بشكل 
واضح عن ذلك الافتراق الذي يسم بشكل غامضء النتاج النوعيّ لهذا المجتمع: 
أي السلعة ذاتها. وبحسب مقطع شهير في رأنن: المال» فإنَ الشكل السلعي ينطصوي 
في داخله على 'إمكانية" الأزمة: 


"هكذا يكمن سر الشكل السلعي ببساطة في أنه يعكس للبشر 
الطابع الاجتماعي لعملهم, يعكسه على أنه طابع موضوعي مرتبط 
بمنتوجات عملهم ذاتهاء يعكسه على أنه خاصية طبيعية اجتماعية 
لهذه الأشياء. والتالي أن علاقة المنتجين الاجتماعية بالمجموع 
الكّي لعملهم تظهر لهم كعلاقة اجتماعية؛ ليس بينهم هم أنفسسهم: 
بل بين منتجات عملهم.... وإذا ما أردنا أن نجد شبيهًا بهذه 
الظاهرة, يتعيّن علينا أن ندخل إلى عالم الدين الملقع بالضباب. ففي 
ذلك العالم» تغدو منتجات الدماغ البشري هينات مستقلة؛ لها 


)١(‏ لوشيو كوليتي وكلوديو نابوليونيء 07منا!ألا5 © 0110ىه :30ذأل2ازمهك اع وانااتة 11 باريس- 
روما 1970» ص 153- 154 (وقد نشرت ترجمة إنجليزية مجزوءة لمقالة كوليتي بعنوان "نظرية 
انهيار الرأسمالية"؛ في الكتاب الذي حرره تيد هوندريش بعنوان غايات اجتماعية ووسائل سياسيةء 
لندن؛ 1976). 

(؟) كارل ماركسء» نظريات فضل القيمة» نيويورك 1952ء ص 388. 
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حيواتها الخاصة, ويمكنها أن تقيم علاقات مع بعضها بعضًا ومع 
البشر. وهذا ما تفعله منتجات اليد البشرية في عالم السلع7") 


ففي عالم الإنتاج ذاته (أي في وضع "غير متأزم'" بامتياز)» يكون المُتتج 
كيانا خارجيًا ومستقلاً» ولا يستطيع المُّنتج أن يسيطر عليه: ولذلك؛ فإِنّ الأزمة تنشأ 
مع العلاقات الاجتماعية الرأسمالية: فهي ليست استتناءً» بل التعبير الأكعمل 
والأوضح عن هذه العلاقات 


وعلى الرغم من أن الأزمة مترستخة في الإنتاج» إلا أنها تتجلى في عالم 
التداول: والسوق هو المكان الذي تظهر فيه للعيان. ولقد كتب جويس ما كتبه فسي 
طور تاريخي لم يواجه أزمة اقتصادية عامة على مدى ما يقارب الثلاثين عامّاء إلا 
أنه اختبر ما هو أهمّ من ذلك: أزمة السوق ذاتهاء بوصفها آلية تلقائية للتوازن 
الاجتماعي. وهذا يعني أن الأزمة قد غدت سمة دائمة من سمات المجتمع 
البرجوازي كما كان معروفا آنذاك. ولدى جويسء لم تعد التجليات النمطية للأزمة 
كوارث مفاجئة واستثنائية: بل غدت الشروط العادية للعلاقات الاجتماعية. وهذا ما 
يتيح له أن يغوص إلى أعماق المجتمع البرجوازي "الغامضة" ويقدّم لناء في الفصل 
المُعنون "سيرسه'؛ ذلك التمثيل الأدبي للصنمية اداه الذي لم يبزته إلى الآن أي 
تمثيل آخر. ولذلك» فإنَ خصوصية أوليس - 'محدوديتها" التاريخية والجغرافية» 
كما سنرى - هي تلك الركيزة الأشد استقرار! التي يمكن ل "'كونيتها" أن ترتكز 
عليها: حيث يقتم لنا جويسء بوصفه شاعر أزمة الرأسمالية الكلاسيكية في حقبة 
تطورها الكلاسيكية» تشريحا باقيًا لتشكيلة اجتماعية كاملة. 


)١(‏ كارل ماركسء» رأس المال؛ 1» لندن 1957: ص 45. من الضروري عند هذا المد أن نشير إلى 
أو ليسء وإلى الفصل المعنون سير سه " على وجه التحديد. . فهنا يترجم جويس "الم الدين الملفع 
بالضباب” (حيث يُعرف هذا الفصل أيضا ب" ج5021 نع ناد 13/01" "أو 'ليلة والبورغ") إلى واقع 
المتروبول اليومي. فجأة» تبرز السلع على أنها الآلهة الحديثة: الأشياء تفلت من سيطرة البشر وتبدأ 
بالحركة؛ والغناء» والكلام. وبالمقابل» يقع البشر فريسة تحولات متواصلة تسيطر علييم وتخ نقهم 
لدرجة أنهم يفقدور ن كل هوية في أرجوحة الاغتراب هذه والتى هي دليل على زهمزّعجة الأذوار 
الاجتماعية والنفسية وعدم استقرارها. 
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؟- موت إنجلترا الليبرالية الغريب: 

في بريطانياء كان للأزمة التي أحاقت ببنى الرأسمالية الليبرالية السياسية. 
والاقتصادية؛ والإيديولوجية تطورها المخصوص ونتيجتها المخصوصة. 
فخلالالعقود الحرجة الحاسمة» ثبت أن الطبقة المسيطرة لم تفقد قدرتها على 
المقاومة وحسب بل ياك عاجزة آيضنا عن إجزاء تلك التحولآت الأساسية الثني 
أتاحت الانتقال» في غير مكانء؛ إلى طور جديد من التطور الرأسمالي» سوف تبرز 
قوته القائدة - رمزيًا- من الصراع بين ألمانيا والولايات المتحدة. 

كانت الأزمة البريطائية تتقدم: بانتظام رتيب عَقَدَا وراء عقد: بنوع من 
الاحظاظ :الاك ونون كوت امد ,أن مندمات زم الكمكلة الذالة نامحد 
مثال 1929» حين لم يترك الانهيار الدولي سوى عواقب بسيطة نسبيًا على الاقتصاد 
البريطاني)؛ ولكن دون أيّ خطوات تجديدية أيضًا. وكانت إشارة إلى التدهور 
القادم قد برزت أصلاً خلال الكساد الذي شهده الربع الأخير من القرن التاسع 
عشرء الذي كشف أن بريطانياء كما يقول هوبسباوم: 


'لم يكن لديها سوى طريقة واحدة للتعامل مع الوضسع 
[الجديد] من بين جميع الطرائق الممكنسة. فسبخلاف سواها من 
البلدان... تمسكت بريطانيا بالتجارة الحرة بكل ما أوتيت من قوة. 
وأبدت نفورا من اتباع سبيل التركز الاقتصادي المنهجي - تشكيل 
التروستاتء, والكارتلات» والسنديكاتء. وما إلى ذلك - الذي ميّز 
ألمانيا والولايات المتحدة في ثمانينيات القرن التاسع عسشر. 
وتمسكت بتكنولوجيا الطور الأول من التصنيع وطريقته في تنظسيم 
العمل؛ وهو الطور الذي كان قد أسدى إليها أكبر الخدمات. ذلك 
التمسك الشديد الذي حال بينها وبين التقدم بحماس صوب مجال 
التكنولوجيا والإدارة الصناعية الجديدتين والثوريتين اللتسين برزتسا 
إلى المقدمة في تسعينيات القرن التاسع عشر. وبذلك لم يبق أمسام 


الاكرم 


بريطانيا سوى سبيل واحد... هو الإمبريالية. فهي لم تتلاف الكساد 
الكبير (1873-- 1896) - ذلك التحدي الدولي الأول- عن طريسق 
تحديث اقتصادهاء بل باستغلال الإمكانيات المتبقية التي كان يتيحها 
لها وضعها التقليدي"!") 


راح استقرار الممارسة والإيديولوجيا الليبراليتين واحتكار السوق العالمي» 
وهما موردا الرأسمالية البريطانية العظيمان في القرن التاسع عشرء يخنقانها. ققد 
انطوت مواصلة التمّسك بذلك النموذج ا فويستباوم يحق - على ما ثبت 
أنه تأخر لا مرد له في أشكال التنظيم الرأسمالي الجديدة التي كانت عاقبة منطقية 
للسوق الحرة ورفضًا عنيقا لها في آن معًا. وكان هذا التأخر واضهًا فيني غياب 
التركز الاقتصادي وغياب التقارب بين رأس المال الصناعي ورأس المال 
المالي!")» وهما الأمران اللذان كانا نمطيين تمامًا في التطور الألماني والأميركي 
عند منقاب القرن؛ واللذان شكلا اللباب النظري الفعلي لدراسة لينسين عن 
الإمبريالية. كما كان حاسما أيضًا غياب الأداة التي أثبتت أنها حاسمة في مسار 
الرأسمالية الجديد: أي استخدام الدولة المنهجي في تنظيم التداول الرأسمالي» وإعادة 
تحديدهء وتوسيعه في النهاية. وقد لاحظ ستيورات وولفء من بين آخرين» أن "دور 
الدولة في التطور الاقتصادي لتلك البلدان التي جاءت إلى التصنيع متأخرة نسبيًا - 
ألمانيا وبلجيكاء وكذلك روسيا و إيطاليا - كان على الدوام أكثر برونا منه في 
إنجلتراء البلد الأم للتجارة الحرة"9) 


)١(‏ !. ج. هوبسياوم» الصناعة والإمبراطورية» هارموندزورث 1971 ص 130- 4131 151. وانظر 
أبصباء » موريس دوبء» دراسات في تطور الرأسمالية» لندن 21946 ص 313- 314. 

(1) انظر رودلف هلفردنغ: رأس المال المالي: دراسة في آخر أطوار التطور الرأسمالي (لندن 1981» ص 
8 الهامش 8): 'لا يمكن أن يكون ثمة شك في أنّ مجرى التطور المختلف الذي اتخذه النظام 
المصرفي في إنجلتراء والذي لم يعط المصارف في مجال ؛ الصناعة سوى قدر بالغ الضآلة من النفسوذ: 
هو أحد أسباب تلك الصعوبة البالغة التي واجهتها الكرتلة في إنجلترا... وتعود التحسينات في تنظسيم 
الصناعة الإنجليزية» خاصة نمو التجمعات في السنوات الأخيرة» إلى المنافسة الأميركية والألمانية. 
فالصناعة الإنجليزية كان قد عرقلها ذلك الاحتكار الذي مارسته على السوق العالمية..." (التشديد لي). 

(') ستيورات. ج. وولف "1880-1910 معمصتباء 2200700 أعل 351051221021 قل"؛ في 
أع 5011 لمنرع20ن00): 20 2.1972 
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ولعل هذا التفارق الشديد - بين الدولة والمجتمع» وبين السياسة والاقتصاد- 
لم يكن مجرد تأخر بسيط. فهو لم يكن يعكس عجز الطبقة المسيطرة الإنجليزية عن 
'تجديد" ذاتها (وهو الأمر الصحيح.ء بالطبع) بقدر ما كان يعكس عجزها عن تنظيم 
ذاتها من الداخل وتأكيد هذه الذات أمام العالم الخارجي بوصفها الطبقة المسيطرة 
والمهيمنة في مرحلة شهدت إفلاس سياسة عدم التدخل الليبرالية. فمنذ نهاية حقبة 
رجال الدولة العظماءء لم تقدم الطبقة الحاكمة الإنجليزية» خلال القرن الماضي 
بأكمله» سوى مدراء بيروقراطيين عاديين شأنهم شأن ممتليها السياسيين: وذلك في 
وجه أحداث كانت قدرة السيطرة عليها تتناقص باطراد. وقد كرس جويس لهذه 
الظاهرة واحدا من الفصول المركزية في أوليسء "الصخور الهائمة"؛ الذي يبشكل 
صورة مصغرة رائعة لبنية الروأية ككل. فمن المستحيل استعادة التنظيم والدينامية 
للنسيج الاجتماعي على أساس أشكال السلطة القائمة ("الروحية" و"الزمنية" - 
الإيديولوجية والسياسية)؛ غير أنه ما كان ليخطر في ذهن جويس أن يتصوّر الواقع 
إلا على أساس هذه الأشكال من السلطة والوعيء التي كانت آنكذ قد خملت وغدت 
بلا حياة: وهذه حلقة شريرة سوف تعاود الظهورء على أعلى مستوى لهاء في 
استخدام جويس ل-. "الأسطورة". 


ولكن دعونا ننتقل الآن إلى تواز كبير آخر بين تدهور المجتمع الإنجايزي 
والعالم الاجتماعي القائم في أوليس. ففي كتابه الإمبريالية آخر مراحل الرأسمالية؛ 
لم يفوت لينين فرصة جلد "التعفن" الذي أصاب الرأسمالية الإنجليزية وتحوّل 
امو اود لماعي من القناءل التقلخي إلى تددم الف الكتكن ايان لتر قي 
والرياضة» وصيد الثعالب» وما إلى ذلك. وهذه العلامة من "علامات الطفيلية" هي 
- على مستوى أقل تهذيبًا - واحدة من أوضح الإحالات الاجتماعية في أوليس. 
يقول أليك ويست: 


'[ففي أوليس] نرى البشر يأكلون» ويشربون: ويمارسون الحبء 
ويتجادلون» ويسعون وراء المال... ونشعر أن كل ذلك يحدث فيان معّا. 
غير أنه ما من علامة من علامات النشاط الإنتاجي الذي لا يمكن مسن 
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دونه أن يحدث أي شيء من ذلك. .. ما من عامل في الكتاب. .. واختياره 
للعلاقات الاجتماعية التي يصفها هو اختيار المستهلك("). 


وهذا دقيق وساذج. دقيق» لأن هذا هو الحال تمامًا في أوليس (مع أت تحليلاً 
عن كثب يبيّن أن الاستهلاك ام يكن ممكنا آنئذ إلا على مستوى البقاء المحصض - 
الأكل والشرب- أما على بقية المستويات فيرينا جويس ذلك الطموح غير المُشْيْع 
إلى الاستهلاك» خاصةً لدى بلوم). وساذج. لأنّ جويس لا يضخم هذا الوجه مسن 
أوجه الواقع ويجعله 'مطلقا" انطلاقًا من عدم إدراكه بقية الصورة أو احتقاره إتَاها 
بل انطلاقا من خيار ثقافي متعمّد: ومن هذا المنظورء فإنّ أوليس هي صورة 
متهكمة وساخرة للكيفية التي سينتهي بها المجتمع الفيكتوري إذا ما اتَفْع ميوله 
لعميقة. وجوبس واثق تمامًا من أن الأمور ستتخذ هذا السبيل على وجه التحديدء 
ويشعر أنه معني عناية عميقة بهذا التدهور الطفيلي» حتى إنه لا يقدم للطبقة 
لحاكمة البريطانية أيّ نوع من "الحل" - كما سيجهد إليوت في أن يفعل بطريقته 
لتأملية مفرطة الحماس- مكتفيًا بتقديم صورة كاريكاتورية شنيعة لهذه الطبقة 
ولعالمها. ويكفي هنا أن نعود إلى بضع أسطر من تأملات بلوم الليلية في الفصل 
لمُعنون 'إيومايوس 


'شعر أن إثارة ذهنية مثل هذه هي من حين لآخر دواء منشط 

للعقل من الطراز الأول. تضاف إليها مصادفات اللقاءء والنقاشء. 

والرقصء والتجذيف. والإبحارء على طريقة أن تكون اليوم في مكان 

وغدا في مكان آخر, والتسكع الليلي؛ ومجرّة الحوادث الكاملسق التي 

تمضي جميعًا لتؤلف صورة مصغرة للعالم الذي نعيش فيهء خاصة أن 

حيوات العشر الغارق» أي عمال مناجم الفحم» والغواصين؛ والزبسالين» 
الخ قد وضعت مؤخرًا تحت المجهر إلى جد كبير9) 


.121 -120 أليك ويستء أزمة ونقد ومقالات أدبية مختارة. لندن 1975: ص‎ )١( 
أوليسء هارموندزورث 1968.: ص 567. جميع المقبوسات هي من هذه الطبعة.‎ )١( 
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هنا يعمد جويس إلى إعطاء صوت للبرجوازي الصغير المادي الذي يرى 
سه و المرتن الذي يضعه تحت الصحن الساخن على مائدته امور مستددرة 
للعالم"» ولا يتردد في تصفية كل النشاطات الإنتاجية مع توافه التقافة المسيطرة 
(العشر الغارق"؛ 'تحت المجهر')؛ بصورة آليّة (أي", "الخ')» لدرجة أنه يبدو 
جامد راقم العمال الفداتي + أرلتك" العنال. الذي وكيني عليه أن تسق وك رودقم 
بتاويل حرفي طباخب الاستحازة “العشر"الغارق": “عمال منالجم الفجم؛ والغواصين؛ 
والزجاليق»! 

صحيح إذا أن العلاقات الاجتماعية لا تظهر في أوليس إلا عبر موشور 
الاستهلاك. غير أن السبب في ذلك هو أنّ مجال الاستقصاء الوحيد الذي تستقصيه 
الرواية» من أولها إلى آخرهاء هو الوعي الإيديولوجي المسيطر والعفوي في العقود 
الأولى من تدهور المجتمع الإنجليزي. وما قيل عن تهمة إيلاء الاستهلاك قذدرًا 
كبير! من الاهتمام يصمّ أيضًا على ذلك النقد "الماركسي" الذي هاجم أوليس على 
ركود عالمها وعاديته. فقد كتب ميرسكي عام 5 "أوليس. راكذة إنهنا انيه 
بخوفو منها بقصّة ذات جاذبية". ما راديك فتساءل في عام 1934: 'ما هو الملمح 
الأساسي لدى جويس؟ إنه القناعة بأنّ الحياة ليس فيها أيّ شيء كبيرء لا أحداث 
كبيرة؛ لا بشر كبارء لا أفكار كبيرة؛ وأنّ بمقدور الكاتب أن يقدّم صورة عن الحياة 
لمجرد أن يأخذ "أي بطل معين في أيّ يوم معين"...7. بل إن لوكاش نفسه كان 
قد هاجم الرواية على هذا الأساس في كتابه معنى الواقعية المعاصرة. 


لاق ا اراس زاك رلا قم عدي كحي لبيك فيطع 
الإطلاق. غير أنّ ذلك لا يعود إلى أيّ عيب تقنيّ أو فكريّ من طرف جويسء بل 
يعود إلى خضوعه للمجتمع الإنجليزي: وهو بلا شلك ذلك المجتمع الوحيد الذي 
يمكن لجويس أن يتخيّله» على الرغم من أنه يدينه بلا شاك أيضاء عبر تمثيل مُغال 
لماكميه التق ركه" تيقال السباو از [ذلاه التمتقيق؟ الذي مض ييه خسنو قن 


2 نصوص ميرسكي وراديك مُْضْمُّنة في الأنطولوجيا المغنوتة جيمس جويس: الإرث النقديء المجلد‎ )١( 


261 


بضربة عبقرية» في الماضيء كما لو أنه يؤكد على تشككه المُتلف: يمكن لالمرء 
غلى الدوام أن"بامل يالا يضل إلن كك التوتربياك: النتلبية قدي تسيصن للقيتال 
العلمي "أما إذا كانت يزتوييا 'سلبية:قد بزؤت إلى الوجوة ملذ عشرين سنة مضنت» 
وم يذركها: لك كان الأ وكوك :قد كش عردتة تونق السو 1< تحت إن كدان 
جويس ليست "ثورية" بأي معنى معقول 0 معاني هذه الكلمة» غير أنه ما مسن 
ماركسيء سواء كان روائيًا أم غير ذلك» تمكن قط من أن يدرك نهاية القرن 
الليبرالي بمثل هذا الذكاء أو بمثل هذا الغيظ. 


وقبل أن ننتقل إلى أوليس مرة وإلى النهاية؛ لا بد أن نقدّم تفسيرً!ا موجزا 
لهذا الأمر. فقد عنيت بجويس وأوليس - وسوف أواصل - بوصفهما تعبيرين عن 
المجتمع الإنجليزي والثقافة الإنجليزية. ومن المعروف. بالطبع؛ أن جريان إيرلندي 
وأن أوليس تجري في دبلن. غير أنه إذا ما كان جويس كاتبًا إيرلنديّاء لا تمكن 
الإحاطة به إلا إذا قبضنا على جميع خيوط الثقافة الإيرلندية» فإنه سيكف عن كونه 
جويس؛ وإذا ما كانت مدينة أوليس هي دبلن الفعلية عند منقلب القرن» فإنها ستكف 
عن كونها تلك الصورة الأدبية بامتياز للمتروبول الحديث. فالظواهر الثقافية لا 
يمكن أن تفثر في ضوء تكوينها (ما الذي أسفرت عنه تلك الدراسات التي فسّرت 
جويس عَلَئ أساس إيرلندا؟)ء وما يهم هو وظيفتها الموضوعية. ولا شك أنّ أوليس 
تنتمي كل الانتماء إلى نقطة تحول حاسمة في الثقافة البرجوازية العالمية» وهذه 
منزلة ما “كانت لتفوصضل إليها باستقضاء مخيظ إيرلندا والشكل المتتاخر مين 
الرأسمالية (الذي كان» علاوة على ذلك؛ معتمدًا على مصير الرأسمالية البريطانية: 
الأمر الذي يشكل مبرر! آخر للانتقال من النتيجة إلى السبب). 

تتمكل* الفقرضية الت ' تتأو يكها هد الكن أدةه إذاء :قن أرة هتالك :ناكا يشيو تدا 
بين الطبيعة النوعية التي ميّزت الأزمة البريطانية والبنية الأدبية النوعية في 
تضرع وا يدق كدان الطرفان وتكاملية) على فكو متبادال هده حم للفو إن 
مسألة إيرلندا تغدو خارجة على الموضوع وغير ذات صلة. أو الأحرى أنها تطرح 
مشكلة مختلفة: لماذا كان مفستر الأزمة البريطانية المُقنع والمهتم هذا إيرلنديًا وليس 
إنجليزيًا؟ وبذلك نكون إزاء سؤال "الثقافة المهاجرة" الأوسع والأشد رحابة. ويكاد 
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أبطال الثقافة البريطانية في القرن العشرين أن يكونوا جميعًا من المهاجرين من 
أبرز الاستثناءات كل من كينيز وليفيس)(7). فكما كان المجتمع الإنجليزي عاجرا 
عن انتاج طبقة حاكمة جديرة بهذا الاسم؛ كذلك كان عاجز! عن إنتاج ثقافة مهيمنة. 
ووحدهم أولئك الذين لم تقولبهم منظومة قيمه المحتضرة هم الذين كان بمقدورهم 
أن يدركوا الأزمة والسبل الممكنة للخروج منها: وحدهم أولئك الذين كانوا يرون 
بريطانيا عن بعد كانوا قادرين 5 على فهمها. وقد كان لدى جويسء الإيرلندي 
(وهذا هو المجال المشروع الوحيد للمقاربة “التكوينية") المبرر الفعلي والوسائل 
الفعلية لكي يسبر عميقا أحشاء المجتمع البريطاني. ومن هنا تلك النباهة الشديدة 
التي ببديها في وصف تدهور هذا المجتمع؛ وكذلك استحالة أن يقف أيّ شيء مهما 
يكن في وجه هذا التدهور. وما يثبت تشكك جويس الحذر إزاء الخيارات السياسية 
والثقافية التي اختارتها الحركات الوطنية الإيرلندية هو بحثه عن بيئات تشكل ملاذا 
وملجأ (تريستء سويسراء حلقات المنفيين في باريس) عل قفا كل من الملصتحفة 
والتجديد. فموقف جويس الإيديولوجي ملتبس بنيويًا: فهو لا يدافع عن الرأسمالية 
الكلاسيكية ولا ينتقدهاء بل يتخذ موقفا ينزع عنها القداسة دون أن تكون لديه في 
الوقت ذاته "أي آلهة أخرى أمامها"؛ يتخذ موقفا يرفعها إلى ذرى كونية» لكنه بذلك 
يجعل الإدانة كونية. وهنا تبرز من جديد» صورة الحلقة الشريرة. 


)١(‏ نجد أفضل تحليل لدلالة هذه الظاهرة الإجمالية في مقالة بيري أندرسون 'مكونات التفافة القومية"”. 
الا لات 1 أع.1 ببوع]3: 50: 1968. أما بشأن الجانب الأدبي لهذه المسألة - وهو الجانب الأبرز- 
فانظر كريستوفر كودويل» رومانس وواقعية: دراسة في الأدب البرجوازي الإنجليزيء برينستون 
0 وتيري إيغلتون» منفيون ومهاجرونء لندن 1970. غير أنه من الجدير بالملاحظة؛ أيضاء أن 
وظيفة المهاجرين التوجيهية تبرز حتى في المجال الاقتصادي (الميدان السياسيء "المغلق" تقليدياء يبقى 
خارج نطاق هذه الظاهرة وبحفاظه على هذه الحصانة؛ يدفع ثمن الإقليمية). انظر أيضاً هوبسباوم: 
الصناعة والإمبراطورية» ص 169. "كان وَسّن الاقتصاد واضحاً أصلاً في المجتمع البريطاني منذ 
العقد الأخير السابق على عام 1914. وغالبا ما كان المقاولون الديناميون النادرون في بريطانيا 
الإدواردية من الأجانب أو الأقليات (وأهمهم رجال المال الألمان-اليهود الذين وفروا الحجّة لكثير من 
العداء للسامية الذي انتشر في تلك الفترة؛ والأميركيون الذين حظوا بأهمية في الصناعات الكهربائية» 
والألمان في الكيماويات؛ والكويكرز والمنشقون الإقليميون الذين ازدهروا حديثاً مثل ليغر» الذي استغل 


مار فوته لامي أظورافة: المنداردجة ينو هرو از ف كتيده 34> 
وثر وعدن اطور 3 اف سن مدان 
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*- أوليسء؛ والفوضىء والأسطورة: 

ينبغي أن يكون واضحاء مما قيل أعلاهء أن جذر الأزمة الرأسمالية يكمن 
ف عدن ادك لسر ب االاسمانية عن خبياة اتكدان الس ككل شود هذا 
ما أنتج أيضنا أزمة إيديولوجيا القرن التاسع عشرء سواء في مضامينها أم في إدراك 
وظيفتها الاجتماعية. وفي الأدب» تتجلى هذه الأزمة الثقافية ومحاولات التغلب 
عُليْها بوضوح:فزيذ» لك أن هوم 'الشكل؟ الحمالي يكو مَعنيًا هنا مباشر 5فحين 
يثبت الواقع لشاف أنه عاجز عن التوصّل هو ذاته إلى شكل عقلاني وراسخ 
(حين "يكف الواقعي عن كونه عقلانيً", كما يقول أسور روزا)» فإنَ الثقافة والفنَ 
لا يعود لديهما تلك "الصورة المرآتية" التي هي مثالهما الشكليء» ذلك أن مثل هذا 
الخيار لا بد أن ينطوي على خسارة تماسكهما الداخلي ووظيفتهما المهيمنة الممكنة. 
وعلى العكسء فإن الفنَ والثقافة ينبغي أن يسهما في إعادة الشكل إلى المجتمع ذلك 
الإسهام المستقل: ينبغي أن يعتمدا على نفسيهما وحسبء ويعملا على أساس 
آلياتهما الشكلية الخاصة. فلا يكون بمقدورهما أن ينجزا مهمتهما إلا بافتراض 
استقلالهما الجذريء في نوع من تقرير المصير الشكلي الذي يفرط إلى أبعد حدّ في 
الإلحاح على ابتعاد 506 التي تحاول أن تكون أسسًا عضوية؛ء عن واقع 
العلاقات الاجتماعية اليومية غير العضوي وتمايزها عنه. 

هكد :تمد الحطلنة الذن. قلق من بخللالها القرة شكله إلى تدخ :ذانيا طن أنها 
مثال ينبغي على المجتمع كله أن يحتذيه؛ وبذلك تذعي أنها استباق منطقي وتاريخي 
لكل تحوّل (ومن هنا ذلك القاسم المشترك المتمثل في المثالية التي اتسمت بها 
كتعزية القري العتنوين ) بونقة مقافشة البوياق اد “اديع الأسظووى »في قالقتة 
الشهيرة "أوليسء والنظام؛ والأسطورة" (لهام عدا 1923)» من بين الأمثلة 
الأوضح على هذا النوع من التفكير: 
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الرواية, بدلا من أن تكون شكلاء مي ا ا 
وا - 


لكن الأشياء تغيرت: 


"[المنهج الأسطوري] هو ببساطة طريقة للتحكم بتلك 
البانوراما الهائلة من العقم والفوضى التي هي التساريخ المعاصرء 
ولتنظيمهاء وإعطائها شكلاً ودلالة". 


التحكم» النظام» إضفاء الشكل والأهمية: التركيز» التدخل» إعادة تعريف 
للنظام الاحماعى ووظافه: يختن'بخث إليزت بإهاب: استعارية قر اديئن لاحقاء عن 
ناماه الأشانية وى مويق القطور :إلو دعاك[ الم التي وقد كر كيين 
فشينا). فإزالة العقم والفوضى تعني إجبار مجرى التاريخ على اتخاذ وجهة واحدة 
وحسبء وتمهيد الطريق أمام مستقبل يمكن تنظيمه والسيطرة عليه. لكنها تعني 
أيضًا إزالة أوليس» وتجاهل ركودها البارز وعدم انتظامها ذلك التجاهل المتعمّد(". 


)١(‏ الاختيار الذي يُمارس في أوليس ألا وهو اختزال زمن الرواية إلى يوم واحد» هو اختيار جذري حقا. 
فجويسء بفعله هذاء يقول لنا إن الأيام جميء! متماثلة: وهذا ما يدمّر - على نحو يثير هلع لوكاش- 
"المنظور" التاريخي والأدبي (الذي هو واحد من السس.ات البنيوية الأساسية في الرواية كجنس)؛ ومعه 
فكرة "التقدم" التاريخي. غير أن هذا الاختيار لم يكن ممكنا الا لمن كان مستغرقا أشد الاستغراق في 
خصوصية الأزمة الإنجليزية كما توضحها ظواهر إعادة التنظيم اللافتة الجارية في غير مكان. 
والمقار نة بين جويس وكافكا هي مقار نة كاشفة هناء ويمكن أن تساعدناء إذا ما أجريت على نحو 
منهجي؛ على فهم كثير من أوجه الصلة بين الأدب والإيديولوجيا والمجتمع في القرن العشرين. ْ 
فبشأن المشكلة المطروحة - "الزمن" "في الرواية- يمكن أن نضع كافكا بصورة مبرئرة عند القطلب 
المقابل لجويس: فرواياته تتطور بصورة تكاد تكون حصرية على المحور التعاقبي ويتمثل لبابها 
بصراع لا سبيل إلى علاجه (وهذا ما لا يمكن أن يخطر على بال عند جويير ) بين قرد معزول 
وأجهزة سلطوية متجردة عمًا هو شخصيّ تنتمي أصلا إلى عالم رأسمالية القرن العشرين (تالوث 

- البلاط - الكنيسة؛ الذي يتوحد في النهاية في القصر). ولا حاجة للقول أن النتيجة التي تسفر 
عنها حبكات كافكا التعاقبية تدمّر أيضا جميع "المنظورات” التي يمكن أن تنطلوي على مواساة أو 


عزاء. 
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بيد أنّ مناقشة المنهج الأسطوري تساعدنا على فهم إليوت» ولبس جويس. وحين 
نتحرر أخيرًا من ذلك الواجب المدرسيّ الذي يربط هوميروس وجويسء لا يعود 
من الممكن الشك في أنّ جويس لا يستخدم الأسطورة إلا لينتهكهاء وينتهك عبرها 
التاريخ المعاصس» ايفاك :لو تسافا ار في لالبو ورياك إر لش جحافياة 
ساخرة مع بلوم؛ وليوجد نظامًا يخفف كثيرًا من غياب النظامء نوأ لحست عقلها 
المفارقة الساخرة وضروب التشوه. فعند إليوت» ثمة تمييز واضح: الأسطورة مسن 
جهة ("التحكم؛ التنظيم» إضفاء الشكل والدلالة')؛ والتاريخ من الجهة الأخرى 
(باثوراما خائلة من العقم والفوطبى")..والأستطورة يتيغي أن تُقولب التاريخ 
وتصحوعه: قبي الفامل:اللاسط بين الأقيي. هي التشكل لمكترى التستاريه اا 
أما :عند كوين»< فالاتطورنة والذازيغ 'يكنامنان :هما يقر كنات ولخ دهم الأو 
ويبطلان مفعول واحدهما الآخر»؛ ومن المستحيل إقامة تراتب شكلي أو إيديولوجي 
بين الإثنين. وعند جويسء لا تتطابق الأسطورة مع الشكل الجمالي (كما هو الحال 
عند إليوت)» ولذلك لا يمكن أن تكون نقطة انطلاق هيمنة ثقافية جديدة. 


الخال أنه يكذ ,بن :أن .نتشخص بون كفت :هاتين الأسطورتين» أسطورة 
الأرض اليباب وأسطورة أوليس . فالأولى هي أسطورة حقا بكل ما تقتضيه 
الأسطورة من متطلبات أنثروبولوجية منظمة: إنها أسطورة الملك الصياد!". 
أما ما تقوم عليه أوليس فليس أسطورة: لا وجود ل "أسطورة أوليس": فأوليس 


)١(‏ أعتقد أنه من الثانوي» في الأرض اليباب» أن الأسطورة تعجز عن إنجاز هذه الوظيفة إنهازاً كاملاً 
وتشارك التاريخ في النهاية عقمه الفوضوي: فالمهم هو أن القصيدة تُعلي على المسرج توتراً متواصلاً 
بين هذين القطبين؛ وتضاداً يتكرر الإفصاح عنه؛ بحيث يُسْتَدْعَى الدين - الذي يختم الأرض اليباب 
ويبشر بسنواث إليوت القادمة - لكي يحل المشكلات ذاتها التي واجهت الأسطورة: فهو حقاً ضراب 
من السوبر-أسطورة. 

(؟) كونها أسطورة عن ملك هو أمر” بمثل أهمية كونها أسطورة: فذلك يشير إلى أن المجتمع لا يمكن أن 
يعيد توليد ذاته إلا بدءاً من القمة: وهو يمثل شهادة على مشكلة وعي هذه القمة» وبذلك يؤكد على 
الوظيفة الأساسية التي تؤتيها تقافة مسيطرة ويؤديها الأدب كمثال على القدرة الشكلية والتنظيمية: 
وبهذاء يعود المرء على وجه الدقة إلى الوظيفة الخاصة والنوعية التي تؤذيها الأسطورة. 
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على وجه الدّقة هو ذاك الذي يتحاشى الأساطير: هو من ينتصر عليها ويطردها 
إلى الماضي. ويشتمل كتاب ديالكتيك التنوير - الذي هو أيضاء مثل أوليس» 
ضرب من التأمّل المديد في نهاية الحقبة الليبرالية- على أحكام على وظيفة 
الأردسة الرمرية والأسوكرجية قن احكام يمحن أن تحندي: 


'إن لم يكن سرد هوميروس يفترض أصلاً كونية اللغة؛ فإنسه 
يُوجد مثل هذه الكونية... الكون الجليل الذي يشتمل عليه العالم 
الهوميري المفعم بالمعنى هو إنجاز عقل منظّمء يدمّر الأسطورة 
بفضل النظام العقلاني ذاته الذي تعكسه فيها... لقد تحولت الأساطير 
في طبقات سرد هوميروس المتعددة. لكن الروايية التي تقذمها 
هناك» تلك الوحدة التي تنتّزع من القصص البطولية المبَثَرَة هي 
أيضًا وصف لتراجع الفرد بعيدًا عن القوى الأسطورية... يُعبّر عن 
التضاد بين التنوير والأسطورة من خلال التضاد بين الأنا الفردي 
الناجي والقدر متعدد الأشكال.... عالم ما قبل التاريخ يُضْفَى عليه 
الطابع العلماني بوصفه الفضاء الذي ينبغي على الذات أن تختير 
قوته؛ والشياطين القديمة التي تقطن حدود البحر المتوسط المتحضّر 
البعيدة وجزره النائية؛ تَجبّر على العودة إلى أشكال مسن الصخور 
والكهوف... سلوك أوديسيوس الهائم هو تذكرة بسلوك التاجر 
الظرفيّ. وفي صورة المتسول المثيرة للشفقة؛ يحتفظ الإقطساعي 
بملامح التاجر الشرقي. الذي يعود بثروات لا سابق لها لأنه كان قد 
شرج لأول مرة؛ وخلافًا للتقليد خا رج محصيط الاقتسصاد المحلي» 

و'أبحر إلى أراض أخرى"... الأوديسة هي أصلاً روبنسونادة0(". 


(*) نسبة إلى روبنسون كروزو. 

لله ماكس هوركهايمر وتيودور أدورنوء ديالكتيك التنويرء لندن 70353 ص 3- 44 6ك- 1 (التشديد 
لي). لا شك أن تأويل هوركهايمر وأدورنو لهوميروس هو موضع تساؤلء لكن ما أعنى به هنا لسيس 
معنى الأوديسة التاريخي الحقيقيء بل الدور الذي لعبته القصيدة في تشكيل الخيال الغربي. (واعتقادي 
أن ديالكتيك التنوير يعدم صوره ة: صادقة على 3 الصعيد). 
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وإذا ما كانت التجارة قد برزتء مع أوليسء كحافز لمعرفة العالم» وإضفاء 
نظام داخلي عليه فضلاً عن رسم حدوده الخارجية» وخلق لغة 'كونية"؛ وتبديد 
الخرافة قار الوظيفة الاجتماعية ذاتها تفرد شراعها الآن» مع بلوم» في عالم لا 
تمكن السيطرة عليه ولا تمكن معرفته» فتختزل محاولات الكونية إلى توافه سطحية 
(افلدقة" يلوم )يوفع افريسة لآلافا القرافاك الجتكف ريرم الجدين بالذكن أن ويس 
يلح على واقعة أن بلوم وكيل إعلانات. والإعلان - كما يلاحظ باران وسويزي في 
مقالتهما' "أظروحاك مول الاغركن (0أد"كاع_ كن غذا هونا لا فقن عبة للتخسارة 
الحديثة أيام أوليس على وجه الدقة» بسبب الأزمة الحاسمة التي أحاقفت بالتوازن 
التلقائي بين العرض والطلب. لكن الإعلان (وهنا يَعْمَى جويس مرة أخرى عن تلك 
الظواهر المعاصرة التي تنمّ على آليات المستقبل) لا يضفي - بخلاف 'التجارة في 
الأوديسة - أيّ وحدة على أوليسء كما أنه لا يضمن للشخصية الرئيسة أيّ هوية 
اجتمناعية أو إدراك للذانت؛ 

هكذاء فإنَ جويس يستخدم أوليسء بل عليه أن يستخدمه بالفعل؛ لأنّ أوليس 
هو أول شخصية رمزية للحقبة الثقافية التي كان جويس ثمرتها القصوى. لكن 
أوليس لم يعد يسيطر على العالم المحيط» ولذلك يصبح بلوم. وتغدو قيمته الرمزية 
ديالكتيكية وملتبسة: فما حفظ أوليس بدين بلوم الآن» وما كان كونيًا لم يعدله 
معنى. وإِذ يواجه جويس أزمة الرأسمالية الليبرالية؛ فإنه يبحث عن أسباب هذه 
الأزمة في الأسس ذاتها التي يقوم عليها "اشتغال" ذلك المجتمع وتلك الثقافة. 


5ح الأسطورة. وتيار الوعي» والاعلان: 


في حين كان أوليس قد روّض الأسطورة بما أقامه من نظام التجارة 
العقلاني والفرد الحرء فإن بلوم هو نتاج انحلال ذلك النظام وذلك الفرد؛ وما مسن 
شيء غريب في استسلامه للأساطير من جديد. فسؤال الأسطورة يعود ليشغل 
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المركز من أوليسء إنما بطريقة تختلف تمامًا عن تلك التي طرحه بها إليوت: فهي 
ليست صورة فوق تاريخية لحكاية خرافية وعدد من الشخصيات النمطية» بل علاقة 
فين الوهي القكزي الذائن وحن الواقع المروشد ع الإسيفف تزوفيفنا 'استها نا 
للسرد بل تقنيته. يقول كاسيرر في معرض دراسته التعبير اللغوي في الأسطورة: 


'الأنا [في الفكر الأسطوري] يبدد طاقته جميعما على هذا 
الهدف الوحيد. فيعيش فيه. ويضيع فيه... ذلك أن الفكرء في هذه 
الصيغة, لا يكون حرا في تعامله مع معطيات الحَدسء يربط واحدها 
بالآخر ويقارن بينهاء بل يكون أسيرًا للحدس الذي يواجهه فجأة 
ويخلب لبّه(). 


واللافت» في هذا العرض الموجزء أنه يتوافق في جميع النقاط الأساسية مع 
تحليل أمبرتو إيكو لتيار الوعي (لدى بلوم خاصة» إنما ليس لديه وحده): 


'حتى لو بقينا في إطار الوقائع الواعية - المسجلة جميعًا 
بصدق مطلق مهما كثرت أمثلتها - فإِنّ الهوية الشخصية ذاتهسا 
تكون مؤضع تساؤل. ففى تق التضوزات المتشبابكة أثناء 'جولة 
بلوم في دبلن: تغدو الحدود بين "الداخل" و'الخارج", بين الكيفية 
التي يتحمل بها بلوم دبلن والكيفية التي تفعل بها دبلن فعلها فيه. 
غير متمايزة إلى أبعد الحدود7). 


هكذا يكون تيار الوعي التعبير اللغوي عن ضياع الهوية الفردية: على 
العكس تمامًا مما كان عليه لدى دوجاردان7) الذي استخدمه كأداة لضبط الذات 
وترميم الطابع الذي يميّز الفرد. ووريث دوجاردان الحقيقي هو بروستء وليس 
)١(‏ إرنست كاسيررء اللغة والأسطورة:؛ نيويورك 1946. ص 33: 32 (التشديد لي). 


لله أمبرتو إيكوء عننز10 01 ان1اء0 علء ص 78 (التشديد لي). 


(*) ادوار دوجاردان كاتب فرنسي من مطوري تيّار الوعي. 


269 


جويس» ع إلى قلبه رأمًا على عقب بالطريق ذاتها التي اتبعها إليوت مع 
لافورغ7). فالفرد في تيار الوعي القائم في أوليس هو فرد منشطرء ويعتّر عن 
نفسه بوصفه كذلك. ووهمه أن بمقدوره أن يكون ذاتا مستقلة وغير تابعمة بنهار. 
وبعيدا عن كون تيار الوعي تعبيرا عن 'حرية داخلية" (بحسب زيرافا في أطروحته 
عن 'ثورة الرواية")؛ » فإنه يشير إلى أن الفرد تستعبده قوى خفية لا تمكن السيطرة 
عليها: : ولعل تيار ل ل ا م 
يمان كلا هما وطينة االأكيد على متت من تاحمل « الكل النفس الفردية(1) 


وبتلاقى تيار الوعي وأزمة إيديولوجيا الفرد الح تحت راية الإعلان. وهذه 
هي "الأسطورة" الجديدة التي يستسلم لها بلوم - وكيل الإعلانات وضحيتها- 
بانتظام مطرد. وذلك لأنّ الإعلان هو أسطورة السلعة: السلعة وقد تحولت إلى 
الإعلان في القرن التاسع عشر يصف قيمة المنتج الاستعمالية معيدًا بذلك إنتاج 
الأفعال الذهنية العفوية التي يؤديها في السوق أي مُشترء فإن الإعلان الحديث؛ كما 
ا 
اتسين وكاتهائية:.و فصل" الأعلان لأ مود هد م 0 
ل ا ل 


7 جول لافورغ؛ شاعر رمزي فرنسي كان أحد الموارد التي استقى منها إليوت الشكل الذي راح يكتب به. 

.(1) هنا أيضاً ثقف نقنية كافكا السردية على طرفي نقيض من تقنية جويس. ففي روايات كافكاء نجد دمارا 
جذرياً بالمثل لحرية الفرد ووحدته؛ إلا أنه ينبع من أسباب مختلفة تماماً. فالسبب لم يعد كامناً “داختل” 
الفرد وعجزه عن السيطرة العقلانية على رغباته وتداعياته الفكرية؛ بل يكمن "خارجه"؛ في استسلامه 
المحتوم لسلطة عملية وإيديولوجية تذكر عليه أي لجوء إلى أدلة 'ملموسة”. ولذلك؛ فإن تقنية كافكا 


السردية لا تعر عن "خلط' 11 وفوش" إل عن عقلانية صنارمة ومجردة. 
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الأشكال البلاغية ألم تخدمة 5 الإعلان هو الاستعارة التي يبرز فيها المنتج على 
أنه '"قوة لبد ية" بنوع - كه خب الذي يخلع الصفات البشرية علحتئ الطبيعة 
الجامدة. فالسلعة ينبغي أن تتخذ صفات مستقلة» وطبيعية» بل وبشرية: 


'نحن ثنائي عظيمء بلوم وأنا؛ 
هو يلمّع الأرضء وأنا أصقل السماء". 


هكذا يغني صابون بلوم سيء الصيتء مرتفعًا كالشمس في الفصل المُعنون 


ولكي ينشر الإعلان محتواه الأساسيء فإنه يبتغي التوصّل إلى شكل من 
الأقتاع: قوم :هل كيه الإذرااك و الجيل: العميق القاذن. عل مطويق: ككل مقا رمق 
فكرية ومراوغتها. وبذلك يغدو الإعلان جزءًا من تيار الوعي إلى درجة السيطرة 
على آليات هذا الوعي وتسخير ما أشار إليه كاسيرر من "ضياع الأنا" وما أشار 
إليه إيكو من غياب الحدود بين "الداخل والخارج" لمنفعته الخاصة. فإذا ما نجحت 
هذه المحاولة» يغدو صحيحا أن "الحملات الإعلائية إذا ما كانت كبيرة بما فيه 
الكفايةة 'ومتواضيلة:وعديمة الضمين (مشفكة بطرائق كالإيحاء الح ومشااشنابة) 
يمكن أن تبيع الزبون "أيّ شيء تقريبًا"7). والقدرة على بيع أي شضيء تعني 
الانتشار فوق العالم الاجتماعي بأكمله؛ "جميع الأماكن صالحة للإعلانات" كما يفكر 
بلوم» في مقطع هو مثال يحتذى في مضاعفة أثر الإعلان على تيار الوعي لديه 
وتركين هذا الأ 


ففي حالتين على الأقل» من الفصل الذي يحمل عنوان "إيثاكا"., يعمد جويس نفسه 
إلى ويظ الاعلان يقنية نيان لوعي 


)0( باران وسويزي» ص 24. 


"ما الذي كانت عليه في العادة تأملاته الأخيرة؟ 


كان يفكر في إعلان واحد فريد يدفع المارة إلى التوقّف في 

عجب. مُلْصّق بدعة» يخلو من كل حَشُو زائد وَيُخْتَصرٌ إلى أبسط 
خدوده وأقيدها أثرا فلا يتعذى: المدة الثى + تستغرقها نظرة عارضة 
ويكون ملائمًا لسرعة الحياة الحديثة". 


“ما الذي كان يحفز أيضنًا أفكاره العميقة؟ 


. الإمكانيات اللانهائية التي لم تَستّئمّر إلى الآن والتسي 
ينطوي ا فن الإعلان الحديث إذا ما تكتّف في رموز أحادية 
الفكرة ثلاثية الحروف. وكان واضحا غاية الوضصوح عموديًا 
(لاستكشافه): ومقروءً! غاية القراءة أفقيًا (لفكة مغاليقه) وذا أثر 
مغناطيسي في لفت الانتباه طوعاء وإثارة الاهتمام» والإقناع» والدّفع 
إلى اتخاذ القرار". 


"المدة التي تستغرقها نظرة عارضة". 'ملائم لسرعة الحياة الحديفنة”, 'أفر 
مغناطيسي'”» 'لفت الانتباه طوعاء وإثارة الاهتمام» والإقناع» والتفع إلى اتخاذ 
القرار". ما نجده هنا هو على وجه الدقة عشواتية تيار الوعي» وسرعته» وتقطعه. 
وانفلاته» وعمقه. وئلك المقاطع توضح أن تداعيات تيار الوعي ليست 'طليقة" بأيّ 
حال من الأحوال. إِنّ لها سببًاء أو قوة دافعة هي خارج الوعي الفردي: حتى 
نحويّاء نجد أنّ الفاعل في المقطع الأخير المُقتبس هو الإعلان: أما النفس الفردية 
فليست سوى دعامة لفعاليثته. 


من المنطقي تمامّاء ٠‏ إِذا ؛ أن يكون تيار الوعي إردافيًا على نحو بارزء يضع 
الأشياء إلى جانب بعضها بعضنًا دون أدوات رابطة: فغياب 3 من النظام الداخلي 
وضروب التراتب يشير إلى إعادة إنتاجه شكلا من الوعي خاضعًا لمبدأ تكافؤ 
السلع؛ الذي يشير إلى أن القيم الاستعمالية -- الخواص الملموسة لأيّ سلعة معينة - 
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تذرك الآن على أنها ثانوية (وبالفعل؛ فإنَ الإعلان لا 'يصف" المج قط ومثاله 
الأعلى الحقيقي - 'بَيُْ أي شيء' - يفترض مسبقا أن أي متنّج يمكن أن يغدو قابلاً 
الفا نبوكدانا مدر !)وما يض لقاع رداك الفمال ر إضراء الريفية: لبون دوز 
الحائيية القائثة ليا الجمع الأوطتري وضة: المنالمن السلع ندل هذا أن يشمو 
السبب وراء ما يلحظه هيث في أوليس من "انزياح وتحول" متواصلين في المعنى: 
فما من معنى ملموس وأحاديّ يمكن أن يُنسب إلى عالم من الأشياء المجردة 
والقابلة للتبادل فيما بينها. وهنا يثبت تحليل كاسيرر للفكر الأسطوري مرّة أخرى 


أنه مفيد: 


'حين نرى [العالم] بوصفه كلأًء فإنَ هذا الكل يكسون على 
الرغم من ذلك مؤلقًا من وحدات يمكن تمييزها بوضوح, وحدات لا 
تنصهر واحدتها في الأخرىء بل تحافظ على هويتها التي تفصلها 
على نحو واضح عن هوية سواها. غير أن هذه العناصر المنفصلة 
لا تكون منفصلة على هذا النحو بالنسبة للوعي الذي يصنع 
الأسطورة... وهذه هو السبب في تسمية حالة العقل الأسطورية 
بالحالة "المعقدة"...(1). 


لقد أقمت حجاجي إلى الآن على تيار الوعي لدى بلوم. غير أنه يصحّ أيضتاء 
مع الاحتراس اللازمء على مولي وستيفن أيضنًا. وهذا ما يتضح مباشرة لدى مولي 
لأنتا نجد أنفسنا؛ ؛ في تيار الوعي لديهاء أمام تحقق الميل الحم الإرداف مساح 
الهوية تحققًا كاملا وقد أعيد إذ نتاجهما في التقلب المتواصل بين "ضمير المتكلم في 
حالة المفعولية (دم)" و'ضمير المتكلم في حالة الفاعلية(1)" ولا عجب في ذلك» 
لأن مولي قد ضعت في أوليس بوصفها التمثيل الجوهري غير المشروط للنزعة 
الاستهلاكية. غير أنّ هذا الحجاج يصحٌ على ستيفن أيضنًا. ومن الأمور الأساسية» 
بهذا الصددء أن نظريته الباكرة في التجليات أو الومضات - محاولة النفاذ إلى ما 
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لاثشياءء والبشر؛ والأحوال من معتى أساسي ثابت - تكف عن العمل. ففي بداية 
الفصل الثالتث» "بروتيوس””, لا يزال ستيفن يحمل الفكرة التي مفادها "إنني مهيأ 
لقراءة ما لجميع الأشياء من شارات مميّزة ". لكن هذه "الشارة المميّزة" لم تعد 
علامة نظام متعال أحادي المعنى» شأنها شأن "النفس" - الوعي- التي لم تعد 'شكل 
الأشكال". وإذا ما كانت تظهر في تيار الوعي لدى ستيفن في الفصل الأول صور 
يمكن أن تفضي إلى لحظة تجلء إلا أنّ هذه اللحظة لا تأتي» ومغاليق هذه الصور 
تبقى دون فلك. يل إن ميدأ التحستد ذاته» في نهاية الفصل الثالث؛ يخضع لسلسلة 
غريبة من التحولات تجردها من كل معنى جوهري أو غائي (يصير الله إنسانا 
يصير سمكة تصير إوزة تصير جبلاً مكسوًا بالريش'). ولا شك أن تيار الوعي 
لدى ستيفن» بخلاف ما نجده لدى بلوم وأكثر منه لدى موليء لا يزال مرآة صراع 
بين محاولة السيطرة على العالم عقلائيًا ومادة العالم الخرساء أوملتبسة المعاني. 
لكن انتصارات هذه الأخيرة هي؛ على مستوى الحبكة؛ أشبه ب خطر يدفع ستيفن 
وراءً وقدامًا في آناء الليل وأثناء النهار. وبذلك فإنَ الشخصية الوحيدة التي يعتريها 
التحولء في يجيي 3 يون لها ذلك إلا لأقيسا مكل حارج 
(أو 'متأخرة"؛ إذا جاز القول) بالنسبة للشروط الاجتماعية السائدة. 


ه - بلوم: 

000 وأود الآن أن ل ف ار العام لمشال 
ملموس يدل على الأطروحة ادير قار 000 فإذا ما كانت أوليس تعر 
ب لو اح وا 11 و 
اقتصاديًا والفخور باستقلاله الفكري - الذي يحظى بأهمية بالغة في النظام 
الإيديولوجي الأنجلوساكسوني في القرنين الثامن عشر والتاسع عشر. 
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ومن الواضح أن بلوم هو المفتاح على هذا الصعيد. فهو شخصية ملتبسة 
اجتماعيًا منذ البداية» ليس مستقلا تمامًا ولا تابعًا تمامًا. غير أنه سبق له أن تخلا 
عن ديانة والده - تلك العبرانية التي كانت بادرةً للأخلاق البرجوازية البيوريتانية - 
ومعها ذلك المثال الأعلى العملي الذي يدعو إلى التقشف داخل العالم 
(فأقعاقم عطع نالع سحرعصدز) (0). ويعمد والده - أو الأحرى صورته التي أنتجها 
شعور بلوم بالإثم - إلى لومه في "سرسه" على كليهما: 


'رودولف: ثاني نصف جنيه تضيّعه اليوم. قلت لك لا تخرج 
مع الغوييم السكير قط. هكذا. لن تجني أي مال. [...] ألست ولدي 
ليوبولد. حفيد ليوبولد؟ ألست ولدي الحبيب ليوبولد الذي ترك بيت 
أبيه وآلهة آبائه إبراهيم ويعقوب؟... في إحدى الليالي أحضروك 
إلى البيت سكرانًا بعد أن بددت نقودك جميعا". 


ليس لبلوم مستقبل اجتماعي (وهذا سببْ آخر لتكثيف أوليس في أربع 
وعشرين ساعة)» الأمر الذي يدفع جويس لأن يمنحه نسَبّاء لكنه لا يمنحه ذرّية من 
الذكور: فابن بلوم يتدبّر أمر مجيئه إلى هذا العالم لكنه لا يتدبّر تمامًا أمر بقائه» 
شأنه في ذلك شأن والد بلوم» الذي لا يريد أن يتخلّى عن أخلاق التسوق الححعرة 
البطولية» فتهزمه ويقتل نفسه. وحياة بلو م معلقة بين هاتين الميتتين: وهوء الآن؛ 
ضربُ من المصادفة. 0 تاريخيٍ باق. وأخلاقه هي في الحقيفة أخلاق البقاء 
المحض والبسيط: حيث التوازن التام بين المدين والدائن» في نهاية النهار. أمَا 
الاتخار - الذي هو من أوائل الأشياء التي يقرنها بذكرى والده: 'نصيحة تجارية 
(إذا ما كلأت البنس برعايتك؛ فالجنيهات سوف تكلا ذاتها بالرعاية)'- هذا الرمز 
العلماني من رموز الحرية الاقتصادية» هذا الضمان للمستقبل» فيغدو مستحيلاً نوعًا 


(*) يميّز ماكس فيبر بين ال (ذأ5ع!ئد ‏ علات1|ااع'ج”عصم) واف (وتوعاقه عطاء انا تتعو5نام)» أو بين 
التقشف داخل العالم والتقشف خارج العالم؛ ويرى أن هذا التمبيز يمة بجذوره في الإصلاح 
البروتستانتي ثم اكتسى طابعه العلماني لاحقاء بحيث بات من الممكن استخدامه لكل من التقشف الديني 
و العلمانى. 


0 
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ماء وما من شخصية في الرواية يمكن أن تطمح مجرّد طموح إلى أي ادّخار: كما 
يشتكي لستيفن واحدٌ من أبخل الشخصيات في أوليسء هو السيد ديزيء في الفصل 
المعنون 'نسطور". ففي رواية جويس يعيش المرء من يوم ليوم بالفعل» ومن ثم فإن 
غدًا لا يكون يومًا آخر. 

وإذا ما كان بلوم يستشعر المخاطر التي تحف بوضعه؛ وإذا ما كان مبرر 
وجوده الوحيد هو أن يتدبّر الحفاظ على هذا الوضعء فإِنً الشيء المخيف أشئة 
الخوف يغدو ما هو غير عادي؛ ما هو مختلفء وغير منتظم. ولذلك فإِن يلوم 
يحذر ستيفن في “إيمايوس": 


"السيد بلوم: الذي كان ممتلكا كامل ملكاته. على الرغؤ مسن 
كل ما حدث. ؛ بل الذي لم يسبق له أن امتلكها على هذا النحوء وكان 
رزينا على نحو مثير للاشمئزاز في الواقع» راح يحذر من مخاطر 
هي اليقاع, والتسناء سيئات السمعة والرجال السسوقة المنتفخين. 
وأن ذلك؛ وإن كان يُسمَّح به بعض السماح مرّة في كل حسين» دون 
أن يغدو سلوكا معتاداء هو مصيدة مميتة لمن هم في مثل سنه مسن 
الشباب". 


وفي الفصل المعنون 'نوزيكا"؛ فإنَ ذلك المديح الذي يناله الاستمناء مقارنة 


بالجماع هو مديح لا يُنسى: فالمخاطر التي تواجه المرء حين يكون وحده هي 
مخاطر أقل. كما أنّ في الفصل المعنون "إيثاكا" مقطعًا صغير! يعيد طرح مسألة 


الخطر من جديد: 
'ومزاجه؟ 
لم يخاطر, لم يتوقعء لم يخب ظنّهء كان راضيًا. 
ما الذي أرضاه؟ 


أنه لم يتكبّد أي خسارة فعلية". 
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تتجاوز أهمية هذه الأسطر الأخيرة معناها المباشر. والحال» أنّ يلوخ يفكمز 
هنا بالحصان ثروأوي: الرابح + غير المتوقع للكأس الذهبي: وهذ | حدث تافه: لدرجة 
أن جويس لا يصفه مباشرة» لكنه يمد على طول أوليس كاستعارة كاملة للطابع . 
الخادع الذي بات الآن يطبع المنافسة الحرّة. وحقيقة الأمر أنّ ثروأوي ينجح فيما 
فشل به بلوم وسيفشل على الدوام: فقد عراكداه يكيزية سوط (أم أنهبا حسوية 
عبقريةء مثل ذاك الحصان الأصيل الذي يقنع أولريخ: في الرجل بلا صفات؛» بأن 
يغيّر طريقة حياته؟)؛ من الغفلية إلى الشهرة» من حالة مزعزعة ومحفوفة بالخطر 
إل الخروة وه يعني أ الأخمينة وحدها مك أن كخاطن في الخسوق الحرةة: 
حيث لم يعد الرجال العصاميون قادرين على ذلك (كما لا يزال بلوم يخدع نفسه 
بأن يخرج ب "اختراعاته', في عصر شهد ولادة المخابر الصناعية...) بل 
الأحصنة العصامية وحسب. (وهناء بالمناسبة» سر انبعاث الرياضة في العالم 
الحديث [أقيمت الألعاب الأولمبية الأولى في العام 1896]: حيث تفضنبي الزيادة 
الهائلة في التفاوت الفعلي» نظلا لتركز القدرة الاقتصادية والسياسية» إلى جل 
المطالبة الرسمية اللافتة - التي لم يكن مصادفة أنها تمت تحت راية نزعة محبّة 
للهوايات هي الأشدّ بيوريتانية- بالصنم المقدتس» صنم "التنافس بين متساوين"؛ أمرًا 
مرغوبًا فيه إلى أقصى الحدود). كان يمكن لثروأوي بلا شك أن يكون ضربة حظ 
بلؤدة ومقاجأة عظيفة: لكن الحظ والتقاحاة:صار"| الآن أنشقاء حتيقئاء ولا يسسللان 
إلا على إظهار قوة القاعدة ورسوخها. 

ومن الواضح أن بلوم هو فريسة هذه القاعدة الاجتماعية دون أن يفهمها. 
فإدراكه جزئي ومشوّه. ومع أن الشركات الكبرى تقض هويته الاجتماعية» إلا أنه لا 
يستطيع أن يقبض على هذه الظاهرة إلا بالتفكير... بالكنيسة الكاثوليكية الرومانية 

'منظمة رائعة بحقء تسير كالساعة.... لابد أن أولئك القسوم 


في روما متزنو العقول: يديرون العرض كله. ألا يغرفون الأموال 
الطائلة أيضًا؟". 
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'يبدوا أن القداس انتهى. أسمعهم كلّهم هناك. صل من أجلنا. 
صل من أجلنا. صل من أجلنا. التكرار فكرة حسنة. كما هو الحسال 
في الإعلانات. اشتر منا. اشتر منا". 


يتلخص وعي بلوم» أخيراء ويتكثف في الشائع والمبتذل. فهو محاكاة ساخرة 
للفكر المستنيرء ويمكنه أن يطلع بأشياء شائعة ومبتذلة في أيّ موضوع: من مفهوم 
الأمة إلى العلاقات بين الجنسين» من التماس الجود والسخاء إلى البرامج 
الاجتماعية» حيث يعتقد - بإخلاصه الباقي لرسالة الأرثوذكسية الليبرالية - أن 
بمقدوره أن يفهم ويسيطر على عالم كان قد فقد صلته به ذلك الفقدان الدائم. وفي 
هذا الضتوء:.فإن أوليتن» تسب ديلبلا فولبء "...هي تلخيصِنقٌ لحضارتتنا 
البرجوازية المُّحْسنة وحُكُمٌ عليهاء بمعنى أن تبرير تلك الحضارة قد اختزل الآن 
على قد أشيائها الشائعة المبتذلة فاقدة الحياة"7'). هكذاء تَصَوّب أهجية جويس التي 
لا تعرف الكلل على بلوم لأنّ بمقدورهاء عبره؛ أن تصوّب إلى أعلى. أمَا حكم 
جويس التاريخي فهوء مرّة أخرىء؛ حبيس حدين اثنين يسخر واحدهما من الآخر 
لكنه يقتضيه في الوقت ذاته. ومن هنا تلك الطبيعة الخاصة التي تميّز سخرية 
جويس؛ تلك السخرية التي لا تيدي أي قذر من "الانفصال" الذي أشار معاصره 
توماس مان إلى أنه الثمن الذي يُدفع لقاء الفهم؛ والحكم» والخرق» بل تأتي» على 
العكس؛ من داخل منظومة التناقضات غير القابلة للحل. 


5 - ثروة لا تفع فيها: 

رأينا إلى الآن كيف نَقَدّمُ أوليس بعض الظواهر الاجتماعية المطابقة لأزنمة 
الرأسمالية الليبرالية. غير أن العنصر الذي قد يكون أهمّ من ذلك بكثير لا يزال 
بحاجة إلى الكشف: ما هي الآثار التي تركتها هذه الأزمة على التقافة وعلى 
الأدب؟ ما الوظيفة الاجتماعية التي خص بها جويس الثقافة والأدب وكيف تبرز 
هذه الوظيفة في بنية أوليس؟ 


.240 غالفانو ديلا فولبء نقد الذائقة» لندن 1978 ص‎ )١( 
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واب .جرس هو جواب جذري يتحدد على مستوبين مميّزين. أولهما 
وأكثرهما بساطة يتعلق بالطريقة التي تستخدم بها شخصيات الرواية الثقافة, أو لا 
تمتخدمها: ويسكيفن. هوا الشخضئكة الأكثر تمثيلاً “غلى.هذا: التتضعيد فيو المثقنف 
توشيقه حاناة قفر ناد يقارف لذي كل من القافة والعيل وق لان عسل والفمك 
والتالي» أنّ الثقافة لدى ستيفن يعتريها المصير ذاته الذي تحكم به الأزمة 
الزأنسالية علق كل تمط :من أنماط العمل ثمّة تقصن :فى 'استخذامهاء إن لم تكن 
خازح'الاقخك ام ميدوز > وميشة. والخال» أن سكن يرفص ثمنة الصهحات الأول 
ف الرواية: أن يتواصل: وآن.يضع 'معارفة المتزاعمة قد التداؤق+ ليبن :انظلاقا من 
عرو فكزئ تيل أن لديه فلك القداعة القامضة بانمكل هذا المية جو حية عت ل 
يسفر عن شيء. ولا شك أن كون ثقافة ستيفن ثقافة "معارض"" - مناهضة 
لبريطانيا ومناهضة للكاثتوليكية- يسهم في صمته: لكن علينا أن نضيف أن أعمق 
الشكوك بشأن وظيفة ستيفن تغير عليه في ذلك الميدان الهادئ تمامًا والحيادي؛ 
ميدان تدريس التاريخ القديم للأطفال. ففي المدرسة» نجد ستيفن» في الفصل الثاني 
من الرواية» مضطر! لأن يعيش فكريًا على مستويين: مستوى تأملاته الخاصة 
ومستوى التدريس المعترف به اجتماعيًا. غير أنه لم تعد ثمة علاقة مهما تكن بين 
هذين المجالين» لدرجة أن ثروة ستيفن الفكرية باتت تعيق أداءه لعمله ذلك الأداء 
المنتظم. وفي نهاية هذا الفصل الثاني؛ نجد أن ستيفن يعمدء بنوع من المنطق 
المتماسك؛ إلى ترك هذا العمل؛ وفي الفصل الذي يليه» "بروتيوس".؛ نجد أن تلك 
الثقافة» التي هي بلا نفع اجتماعي أصلاء تتكشف له عن كونها هششة أيضنًا 
ومزعزعة في جوهرها. ولذلك» فإنه يأخذ شيئا فشيئاء ومع تقدم الرواية؛» بدفع 
معرفته أكثر فأكثر صوب عالم النسيان: فإذا ما استخدمهاء اقتصر ذلك على رغبته 
في إثارة الدهشة (فمن الذي يمكن أن يأخذ تأويله هاملت على محمل الجد؟). أما 
في 'إيمايوس"؛ فهو يحول غاضبًا بين بلوم وأيّ نفاذ إلى تلك المعرفة. 
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وقد نحسب أن ذلك يحصل لأن ثقافة ستيفن هي ثقافة عتيقة وتومانية0. لكن 
هذا لا يفسر سوى ما تواجهه من إعراض صامت وتام. وما يبدو لي أساسيًا 
عدوس [ هذه المعرقة قه أثو أكبيك؟ بلاكة والسي قم مضانها عبن 'فزلة كاذيت كول > 
إنما يصحّ أيضنًا على بلوم» وإِنْ يكن بطريقة مختلفة نظرا لاختلاف وظيفته 
اللكلد اميف فسايدن يضام يلوم تأنه د كل ينا اطق علن التمل من تال زا يطكقة 
أن 'بعوض إما أنفقه] ويفرض سعر[ه] الكامل"؛ ويبلغ الأمر ببلوم حدّ إرهاق دماغه 
بحنًا عن طريقة يستخدم بها ثقافة هذا الشاب لمنفعته الشخصية؛ ثم ينتقل إلى حلم 
الانتفاع بحذقه ومهارته المنزلية الطفولية؛ أو بقدرات زوجته الغناتية» أو بآلاف 
الحماقات الصغيرة المختلفة. وهذا وجةٌ مهم من أوجه "الفراسة الفكرية" لدى بلوم: 
موهبته الإدارية المتهورة؛ ومحاولته استثمار أيّ شيء مهما يكن من منظور فائدته 
الاقتصادية المحتملة. ْ 

وهكذاء فإِنّ بلوم هو المحاكاة الساخرة التي لا هوادة فيها ل 'روح 
الرأسمالية" التي نجدها لدى واحد من أتباع بنجامين فرانكلين (خاصة أنه يستحيل 
على بلوم؛ كما رايناء أن يرن :واو أدنى المتخرات مما تقتضيه مثل هذه الروح)» 
تمامًا مثلما أن طموحه إلى ثقافة جامعة هو محاكاة ساخرة ل الموسوعة. فمكتبة 
لاجم الت واطتهه رضنا عونا فل 1ك وت عدف من ونكت لمكو اكز وانسيكاء 
النفع» حيث يزوّدنا فصل "الصخور الهائمة" بمفتاحها. فهناك نقع أولا على ما يقوله 
لينيهان لماكوي عن بلوم: 


"هو رجل مثقف متكاملء أعني بلوم؛ قال بجدّ. لسيس واحدًا 
من أولئك العامة ... الذين تعرفهم... إن لدى بلوم العجوز لمسسة 
الفنان" 


غير أن المشهد الذي يلي ذلك مباشرة يفتح ببرود شديد على السيد بلوم 
الذى: 
يي 


(*) نسبة إلى توما الأكويني. 
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'قَلْبْ بغير اكتراث صفحات اعترافات ماريا مونك الشنيعة؛ ثم 
صفحات رائعة أرسطو.... نحى كلا الكتابين ونظبر إلى الثالث: 
حكايات الغيتو؛ بقلم ليوبولد فون ساكر مازوك.... لم يكن هناك 
غير السيد بلوم وهو يتفرّس عناوين الكتب. الطاغيات الجميلات 


مكتبة بلوم» وثقافته» هما إذا مكتبة وثقافة مخزن الكتب المستعملة: كلتاهما 
تبديان الافتقار ذاته إلى التنظيم وضروب التراتب. ومنطق سوق الثقافة الذي يسوي 
بين الأشياء يتكامل مع سلبية الآلية الاجتماعية العامة وركودها. لقد تراكمت 
المعرفة ذلك التراكم الهائل وأطاحت بحواجز الزمان والمكان» لكنها لم تجد لها 
غاية أو غرضنًا فقبعت على الرفوف وفي رأس وكيل للوإعلانات. 

وتصل بنا هذه الملاحظات الأخيرة إلى ذلك الوجه من أوجه أوليس الذي 
تتجلى فيه فكرة "عقم' الثقافة بأشد الطرائق تحديدًا وأشدها تفاخرًا على حدٌ سواء. 
وهنا ندخل حقل الأشكال الجمالية في أوليس. فالوجه الأكثر خصوصية في رواية 
حوس كن أنها ستحكى لقكالا جمالية متعدة ومشاقطنة شت الساتكن: وهذة داشر 
لا تصعب ملاحظتهاء أمّا تأويلها فمسألة أخرى: خاصة أنّ هذا الملمح من أوليس 
لطالما كان ميدان صيد لتياز قدي اكتفى بالتقاط إجراءاتها الأمسلوبية وفهرستهاء 
فأسكره ذلك وبلغ به نشوة دفعته إلى تمجيد تزاء" الرولية 'وإلى قراعتها ووضكفها 
بأنها خلاصة لتاريخ الأدب والبلاغة بعيدة عن الأرثوذكسية لكنها رائعة. وكأ 
ألمكاة ,الأسافتة [ر فس ورا كوو لم يقل بإدراك مريرء في العام 1929: 


'يأتي عمل جويس من ثورة الروح ويفضي إلى نهاية العالم. 
فرؤيا نهاية العالم تظهر هناك؛ في ليلة والبورغ جويس؛ مدفوعة 
بنوع من المنطق الذي لا يلين» وسط اليرقات وأرواح الموتى. ثمّة 
عدمية ميتافيزيقية هي جوهر عمل جويس.... هذه الثروة الكاملة 
من المعرفة الفلسفية واللاهوتية. هذه القدرة على التحليل 
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السيكولوجي والجماليء هذه الثقافة العقلية المتضلّعة من آداب 
العالم جميعًاء هذا الاستدلال المنطقي الذي يسمو على كل ابتذال 
وضعي: كل ذلك يؤول في النهاية إلى الإلغاءء وينقض ذاته في عالم 
حريق هائل؛ في ألسنة اللهب المنتسشرة بلونها القزحيّ كلون 
المعدن. وما الذي يبقى؟ رائحة الرماد» ورعب الموت: والكابسة 
المارقة» وتعذيب الضمير...7. 


كورتيوس مُحق. ويبقى أن نفهم آليات "دمار العالم' هذا ومعناه. فدمار العالم 
هو بالنسبة للثقافة البرجوازية العظيمة عند مطلع القرن العشرين لازمة لدمار عالم 
الثفافة وعاقبة تترتب عليه؛ ذلك لأنّ الثفافة وحدها هي التي يمكن أن.تطرح ذاتها 
كمنظومة» وتراتب» ونظاد :وبمكةا يتتيفلى العالم في أوليتن:"0 لأنة فسن حافيل 
بالرؤى القيامية» بل لأنّ فكرة المنظومة الثقافية ذاتها تخفق فيه ذلك الإخفاق 
الذريع. ويلاحظ ستيورات جيلبيرت» في كتابه 'أوليس" جيمس جويسء أن '"جميع 
الوقائع مهما يكن نوعهاء سواء كانت ذهنية أم ماديةء رفيعة أم سخيفة» متساوية في 
القيمة عند الفنان". ومبدأ التساوي الراسخ هذا في رواية جويس يقف على تضاد لا 
هوادة فيه مع المبادئ التراتبية في الثقافة البرجوازية العظيمة لزمنه. وإِذ يجعمل 
جويس من ادّعاء "عضويّة" العمل الفنيّ أمرًا باطلا وسُدئ» فإنه يعلن أيضًا استحالة 
أن 'تَستنتّج" منه فكرة منظومة ثقافية قادرة على إغادة النظام إلى المجتمع. 

يفكك جويسء إذاء إيديولوجيا الفنّ "العضوي": لكن ليس بتلك الطرائق التي 
أشار إليها روبرت موزيل حين كتب أن "الانحلال سمة أخرى لدى جويس ولدى 
ذلك الاتجاه بأكمله. فهو يخضع لحالة الانحلال المعاصرة ويعيد إنتاجها عبر 
ضترب من "التذاغي الطليق"» في. الوقت الذي يُفترض أنه يمارس 'تصورا للفسن 


)١(‏ إرنست. ر. كورتيوسء 'تطور جيمس جويس التقني والموضوعاتي”؛ في الكثاب الذي حرره ديمنغ» 
ص 469. 
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بطوليًا"17). وبحسب موزيلء فإن انحلال أوليس صُنْتمَدَ من "استسلام" الفن للواقع» 
من انهيار نظام جمالي انتقائي وحلول "التداعي الكلحتق "مجاه (دون أن 0 

بالطبع؛ » اختزال أسلوب أوليس إلى هذا التداعي الطليق أو قصنره عليه). غير 

العكس تمامًا هو الصحيح: فالانحلال ليس ممكنًا وفاعلاً إلا بسبب انشغال 0 

مضبوط إلى أبعد الحدود. لكنّ هذا الانشغال بالشكل - الذي ع ا التجديد 

الحاسم- بات يهدف الآن بأكمله إلى إظهار أن أي أسلوب هو اعتباطي وبلا أهمية 

تاليًا. 


وفكو 6 الأساويع لاني الامقاتني عد الذي سوط على موضوهه ريده 
ولا يكون مجرد تمثيل شفاف و'حساس" لهذا الموضوع - هي فكرة تنتمي في 
الأصل إلى ردة الفعل "الفاسدة" على الجماليات الهيغلية. وقد واصل البحث الفني 
والنظري أيام أوليس التركيز على هذه المشكلة. غير أن مفهوم "الاعتباطية" في هذا 
التقايد متلق يكابيس له ”نشتركة (8016) ثقافية حديدة: فهسق. ميحاولينة لإعسادة 
صياغة وعي النخبة الإيديولوجي والتقنيات الفنية الفردية في آن معًّا. ومن هنا 
مكابدة المذهب التجريبي الرامية إلى إكمال السيطرة الثقافية. وهذا هو السبب في 
هجوم نيتشه على فاغنر» وهجوم إليوت على الشعراء الإدوارديين: ليس 
ا للذائقة 0 إبل للقتر الذي يدراف هذا ا دون 
د الأمكانية ل نحن الو ل 
وولصسادة بن فاع اتن من الأترات أو ا ال الواح يعني بنتكنها 

0 0 هذا الإجراء لا علاقة له 
بوجهة نظر هنري جيمس أو جوزيف كونراد المختلفة» حيث يحفز التنوَغ في 
سيكولوجيا الشخصيات ما نجده من تنوع في الأساليب. أما لدى جويسء حين يُقَدم 


)١(‏ هذا الاقتباس المأخوذ من يوميات موزيلء يرد في تقديم سيزار كاسيس لكتاب نلآء 128اء5 0110لا 


لأ نانء تورينو 1972: ص [[أثالاعا-21. 


دنا 
-- 
دنا 


حَدَث واحد بأسلوبين مختلفين أو ثلاثة أساليب مخثلفة أو خمسين أسلويًا مختلناء فلا 
يكون هذا الأجراء قائقا غلى' أ قطفيق أدبي مقت تيل هر امتكشات :ني 'مصتضن 
(كما تعمل نوعية الموضوع "اليومية" أيضنًا على تعزيز الخاصية فوق الأدبية 
للرواية). غير أنّ هذا الاستكشاف لا يفضي إلى اختيار. فالأساليب المختلفة - 
كصب دم أشكال رافك افده جميعًا تمام التكافؤ: جميعها ا 
بالتساوي» وجميعها عاجزة بالتساوي عن فرض ذاتها. ولذلك؛ فهي جميعًاء 
وبالتساويء لا أهمية لها كتأويلات للواقع أو اضياغات للعة الأدبية. ومع أن هذه 
الأساليب تنتقض من أقيمة مغتى واحدها الآخن وتحط مخ شأئف: إلا أزة آنا منهنا لا 
يغدو الحامل المتميّز لهذا المعنى() . ففي أوليسء ما من أساليب '"جديرة بالثقة” 
وقادرة على 'تفسير" الواقع» وما من أساليت "زنائقة؟: 3 يُقصَدُ منها "إلقاء قناع" على 
هذا الواقع» كما أنه ما من تمييز نوعيّ بين ثقافة 'النخبة' وثفافة "الحمهنور "#قسد 
"العناوين" التي يضعها جويس لفقرات الفصل السابعء "آيولوس". ليست "أصدق" ولا 
"أكذب "يق الحوان: العامة الدى حك بها؛ وأسلوب جيرتي) "العاطفي المُبْتّذّل” 
ليس أصدق أو أكذب من الحوار الداخلي البعيد عن الثقافة لدى بلوم أو من أسلوب 
السارد المتجرد والبعيد عمّا هو شخصي؛ ويصم الشيء ذاته على التنتقل بين 
المغالاة الملحمية والنزعة الطبيعية العامية في الفصل الثاني عشرء "السيكلوب'» 
ويصمٌ قبل ذلك على سيل الأساليب المستخدمة في الفصل الرابع عشرء 'ثيران 


في الأشكال الثقافية يقربه من الدادائية. غير أن الكولآج الدادائي كان مقتصرنا على 
إعلان تساوي المنتجات الجاهزة؛ المكتملة. أما جويس فيمضصي إلى أبعد من ذلك: 


)١(‏ يمكن إيجاز الفارق بين شعرية "الانحلال" وأوليس في الصيغة التانية: في الأولى دل واحد ينتج 
مدلولات كثيرة؛ أما لدى جويس فمدلول واحد ينتج دوال كثيرة. وهذا القاب يحل الدور الخالق الذي 
يلعبه المؤلف» الذي يوضع على مستوئ واحد مع جميع المؤلفين الآخرين المحتملين. 

(*) جيرتي مكدويل في الفصل الثالث عشرء 'نوزيكا” من أوليس. 
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فالتزعة المحاكاتية غير العادية لديه تحاول أن تشير إلى أ الإجراءات التأليفية 
تأقياح ونان الإننات' الاريك متفارية: ريمكل: ادال ««احقفها: باكر افوس 
تفتقر إلى أي وظيفة اجتماعية محدّدة» وليست جديرة بأيّ سُنتَقيّل. وأوليس هي بيع 
مجنون بالتصفية للأساليب الأدبية؛ وليس مصادفة أن جويس لم يؤسّتس مدرسة» 
وأنّ أولتك الذين يستخدمونه كنموذج ويقلدون واحدًا من أساليب أوليس الكثيرة 
يفوكون فصئد وواينه الأسانيى: آلا وهو اارافطن التتيجي الاتختاة سند معن 
الأساليب باعتباره الحامل المتميّز للتعبير. 
وما قيل عن الأسلوب يصحّ أيضًا على الإيديولوجيا في أوليس. فما من 
شيء في هذه الرواية سوى الإيديولوجيا: إنها عالم الوعي الزائف. وهذا ما يتضح 
مياشردة إذ ما دكي المروع روطي سشخصنياته] "المكافن والتكركل» كك الشفشميات 
التي تعجز عن فهم ما يجريء بل وعن فهم أفعالها هي ذاتهاء إلا عبر إنتاج أسباب 
غريبة يطيح بها مجرى الأحداث ويعيد إنعاشها بأشكال مختلفة لكنها عقيمة بالمثشل 
(ولا نحتاج سوى لأن نتذكر آلاف المشكلات التي يواجهها بلوم؛ وينظر فيهاء 
ويخفق في حلها عبر مسار ذلك اليوم). وفي حين تفترض نظرية الرواية عند 
لوكاش توتر! بين "العالم الروحي" للبطل و"الطبيعة الثانية" للعالم الخارجي» فإنّ 
جويس يسوي هذا التوتر ويختزله إلى عادات لا معنى لها ولا هدف: فلا تعود 
الإيديولوجيا أداة - متحيّزة وربما غير فاعلة» لكنها 'بطولية" - لمحاولة قولبة 
العالم؛ بل روتينا تافها يبقى على قيد الحياة على الرغم من زوال وظيفته. 
وأوليس عالم إيديولوجي على الرغم من ذلكء الأمر الذي يعود أساسا إلى 
معالجتها للأسلوب. وبصورة عامة» فإنّ كل خيار أسلوبي 'يترجم' أو يعلن مسبقا 
كيان يدير از حا تين الموال: الأدبي» مترعا يذلك كاير اهماع من ما 
الوجلع كيان" اناوية مرضي التهاتى ح ها ]ف انحل جامد انا قد :الى ار 
كما يقول كروتشه- حتى تبدو وظيفته الإيديولوجية» التي تحققت للتوء وكأنها 
تتلاشى فيقتم الأسلوب ذاته على أنه عملية أدبية محضة؛ وضرورة 'جوهرية" مسن 
ضرورات التطور الأدبي: ومتل هذا التجمتد "البزيء' للإيديولوجيا في الأذب هو 
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المسعى الكبير الذي سعي إليه إليوت» من نظريته في "المعادل الموضوعي" إلى 
كتاباته في سياسات الثقافة. أمّا جويس» من جهة أخرىء فيدع القناع يسقط. 
وأوليس تنكر على الاستكشاف الأدبي كل 'موضوعية" وكل "طبيعية"» لأنها تقدم 
جميع الخيارات الأسلوبية على أنها متحيّزة؛ اعتباطية: ليده ومايوضحه 
جويسء بفعله هذاء هو الطبيعة الإيديولوجية الدائمة التي تميّز الأساليب جميعًا. 


غير أنّ ذلك لا يعني أن أوليس ينبغي أن ثَفْرأ على 5 نقد للإيديولوجيات» 
فما بالك بأن تقرأ على أنها نقد للإيديولوجيا بوجه عام» بوصفها الشكل النوعي 
ارطي: لاخر انه الو سبال جوري ريشم الاكالفا و الإرددر وهنا قافن أو لين تعلن 
أنها"كيانات تشتكلية محشة منتهاف تجربة تفتقر إلى أي تحفيز أو خمرض('). 
وبعبارة أخرىء يستطيع جويس ديقت "اتنا شقيلة عظيما للب اهن الأنده لوعية 
والأدبية أنه كان سساء وف الوقت ذاته» أن هذه الطو اهن الست متسر ووه ولا 
تابعة للمجتمع الذي تصدر عنه. ونقده للإيديولوجيا قائمٌ هو ذاته على إيديولوجيا: 
إيديولوجيا عدم ضرورة الثقافة اجتماعيًا وزيادتها عن الحاجة»: والتي هي نتساج 
نمطي من نتاجات الوعي الشائع في الرأسمالية الكلاسيكية» ذلك الوعي الذي يسرى 
5 'البنى الفوقية" الثقافية أمرًا زائدًا عن حاجة عمل المجتمع المنتظم؛ فهذا ما تعنى 
به سوق بولاني ذاتية التنظيم؛ والتي هي ذاتها آلية مسنقلة في العادة عن جميع القيم 
والأغراض الثقافية. 

والحال» أن الاقتناع بزيادة الثقافة عن الحاجة هو اقتناع راسخ وعميق لدى 
جويس حتى إنه يعتبر المجال الجمالي عاجز! عن أن يكون مثالا لحال العالم أو 
تعويضنا عنه. وقد لاحظ إيكو أنّ هدف أولبس (وأكثر منها مأتم فينيجان) هو أن" 
تستنسخ الواقعيّ لغويًا: وهذا صحيح؛ وهو إعلان عن زيادة عن الحاجة كلية 


)١(‏ ولذلك» فإن أوليس ليست عملا 'حافلاً بالإمكانيات" و'مفتوحاً" تاليأء كما يرى إيكو: ففكرة "الإمكانية" 
التي تنقلها فقدت كل ملموسية وموضوعية (كما رأى لوكاش بوضوح بالغ في كتابه معنى الواقعية 
المعاصرة) وغدت وهما ذاتيا وشكلياً محضاً. وبعبارة أخرىء فإِن كل شيء ممكن في أوليس لأنّ كل 


شيء سواء وسيّان. 
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وقائلة ويا ذاه حون ملكا ينظ هذ البقرخ 6 قإنة لم يكن غلية مور أنه بعيسة: 
في المجال الأدبيء إنتاج الآليات المشوّشة والمرتبكة ذاتها التي تحكم المجتمع. 
وهذا ما يفعله في أوليس: تلك الرواية "الأدبية" على نحو بارز و"الاجتماعية" على 
نحو بارزء والتي تجبر النقد على التنقل الدائم من السيميولوجيا إلى السوسيولوجيا 
وبالعكس. 

ولطالما أكدت على الحتمية التاريخية لعمل جويس. فالفكرة التي مفادها أنّ 
الظواهر الإيديولوجية والجمالية حشلرٌ زائد عن الحاجة وغير مثمر اجتماعيًا هي 
فكرة تنتمي إلى الماضي أيضنا: فقد أوضح تاريخ قرننا العشرين أنّ العكس هو 
الصحيح. غير أن هذه الفكرة العتيقة قطعًا زوّدت جويس بكلبيّة ثقافية جعلت منه 
هذا للكرية يدوي اناق ففادة ار اين" - بخيا الفانق رين للقي القافية و قينا 
التعبيرية» واستنساخ الأطرزة الإيديولوجية وتكافؤهاء وحرية الاختيار الزائفة- هي 
مادة النظام الثقافي المعاصر. وتفكيك التراتبيات الثقافية» أو 'دمار العالم"' كما قال 
كورتيوسء ليس سوى إلغاء للحدود الثابتة والتراتبية التي تعيق توسّع "السوق 
الثقافية" والتي عمل جويس إزاءها كمُدَمّر جذري حقيقي. أمّا التساوق المتكامل بين 
الكتاقة:و المحتمي. بق الخوار ات الفيدية :و الدواة. الروحية:قية قسة دياه الفرن 
المكيرين.رولكن. هل من المسكفاحفا أن سكن فى أ الراتسيالية التعا مسو عي 
أيضًا محاكاة ساخرة لماضيها الليبرالي؟ 


من الأرض اليباب 
إلى الفردوس الاصطناعي 


تتخذ هذه المقالة نقطة انطلاقها عددًا من المشكلات المرتبطة بقصيدة ت. 
س. إليوت الأرض اليباب» التي ظهرت في شكلها النهائي عام ؟1177١.‏ وتنتمي 
الأرض اليباب إلى ذلك الحشد الاستثناتي من الروائع الأدبية التي شهيدتها الفقكترة 
خول لدب العالمية الاولى: وهو حشد "استثنائي الدج كبرت التسي تبيّتها أي 


وموزيلء» املا كرف كن )ء لكنه أكثر من استثنائي لآن تلك الوفرة من 
الأعمال شكلت - كما اتضح الآن؛ بعد أكثر من نصف قرن ن-- آخر موسم أدبي في 
الثقافة الغربية. فخلال بضع سنوات أعطى الأدب الأوروبي أقصى ما لديه وبدا 
على وشك افتتاح أفاق جديدة لا حدود لهاأ: غير أنه بدلا من أن يفعل ذلكء قضى 
نحبه. ولم يعد هنالك سوى بضع قامات رفيعة» وكثير من المقلدين: دون أن نجد ما 
يمكن مقاركتة بالماضي. 


والحال» أن أعمال إليوت - خاصة الأرض اليباب- تكتسي معناها الكامل 
في ضوء هذا النفاد ل مبرر وجود الأدب ووظيفته التاريخية ضمن الثقافة 
الغربية. فلا شكء أنّ قصيدة العام ١177‏ تمثل في آن معًا ذلك النتاج الأمثل وذلك 
النتاج "الحدي” الذي يثير القلق والانزعاج: نفيها أكن (جسيداء الزواينة اللكزوينيحة 
وآخر أصداء التقليد الغنائني المتردّيء وفيها برودة الأليغورة الدينية وتقلقل المحاكاة 
الساخرة؛ والاقتباس التاريخي المتبجّر وإرادة بناء منظومة صغرى ثقافية تقوم على 
ترتيب أسطوري. ثمّة شيء من كل شيء» في حقيقة الأمر؛ وإنه ليصعب أن نفهم 
كيف مكق الحفاط عل كل كلك بيغا 
هنالك» بالطبع» طريقة بالغة البساطة» وتاليًا شديدة الشيوع؛ في تفسير هذا 
0 المرء اك من لحرو لي فكرء الشعر التركيبي "الجامع" 
"لكين على كل ال الال لفكرة التي كان إليوت نفسه قد أشار إليها في 


كثير من المواضع!"!. غير أنّ في هذا ضربًا من التهراب. فمال هذ “الاشتمال. علق 
كل كني" ' (كما سنواصل تسميته في الوقت الراهن) يذ يتمق أن ندل بالشمة للتكايل 
الأدبي التاريخي وسكا اط خضاع إلى روصم دوينيك استرورة كدي 
وأسلوب عملها. ما تحويله بضترّب من السحر إلى حل للمشكلة ف فلا يفسّر كل شيء 
إلا لأنه لا يفستر شيئا. وهو يسوق المرء إلى الاعتقاد بأنَ إليوت قد وضع بذلك 
أساس 'حقبة” جديدة في تطور الأدب؛ في حين يمكن لهذا المرء أن يعلم» »؛ إذا ما 
كا رهد وعادة ا أن الك ا مانهن الحو 


محوقة احاولجي_ هله الولح إن الور كيدا لفكلا مق كرو موه اريك 
هو أن الأرض البباب والترتيب الأسطوري الذي يشكل عمادها() (والذي سوف 
أحدد طبيعته) هماء بالقطعء نتاجان ثقافيان مشروطانء وقلقان» وتقريبيان. والسبب 
في ذلك هو أن إلبيوت حاول مع الأرض اليباب أن يحل في الميدان الأدبيّ مشكلات 
كانت تتطلّب بدلاً من ذلك تأسيس منظومات جمالية وثقافية جديدة. أي أنّ إليوت 
حاول أن يُحْرِنَ مع الشعر نتائج ما كانت ترز إلا مع الثقافة الجماهيرية» حيث 


)١(‏ لحل المثال الأشهر بين هذه المواضع هو قول إليوت: "حين يكون ذهن الشاعر قد أعدٌ على الوجه 
الأكمل لأداء مهمته؛ فإنه يعمل دوماً على إدماج الخبرات المتنافرة؛ أمّا خبرة الرجل العادي فتتسم 
بالعماء» وعدم الانتظامء والتشظي. فقد يقع هذا الأخير في الحب» أو يقرأ سبينوزاء دون أن تكون 
لهاتين الخبرتين أيّ علاقة واحدتهما بالأخرىء أو بضوضاء الآلة الكاتبة أو رائحة الطبخ؛ أمّا في ذهن 
الشاعر فلا تني هذه الخبرات تشكل كليات جديدة". ("الشعراء الميتافيزيقيون" (571١)؛‏ في مختارات 
نثترية من ت. س. إليوتء» تحرير فرانك كيرمودء لندن 201515 ص 54). 

من الأدق القول إن هذا الترتيب الأسطوري يشكل عماد المقاطع الثلاثة الأولى من القصيدة: وهي 
المقامط طع التي تمتلك ما يبرر وصفها بأنها الأشهر والأشد إثارة للاهتمام. وكان أليساندرو سيربييري قد 
كنب :مقالة مقنانة جد حول الانقطاع البنيوي في الأرض اليباب وما استتبعه ذلك من تحول من المنهج 
الأسطوري إلى المنهج التمثيلي-التعليمي. انظر: 
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يكون من الطبيعي أن تتخذء في هذا المنظومة الرمزية الجديدةء معاني إضافية 
التطورات والتحولات. ومع أنّ ذلك يمثل» شكليّاء نقطة النهاية التي يبلغها 
الاستقصاءء إلا أن هذه الصفحات تظل افتراضية إلى حدٌ بعيد وأقرب إلى 
الأطروحة: غايتها الأساسية الإشارة إلى أنَ التحليل الأدبي - إزاء عدد مسن 
الأعمال الأساسية في القرن العشرين- لا يمكنه أن 'يصل إلى قرار" إن لم يخغرج 
خارع داق" الحاض تاريما 5 الأ جات قود حل من سكن الوخلائفت إلى انتقات 
إلى الشطدة :قافر الدرق» فزن «علك لتقل الأنسن أن التسشيه “هذه الاقف ويجية قن 
مور" أغوار العطى الذقى تكضييه بهذا القكون» غلم ألقئ ل اقول هذا اخاطن ردان 
كل تحديد منهجي وإطلاق كلام ضبابيّ وغائم - الأمر الذي لست واثقا من أنني لم 
لكان على نسي > هين أوتفيل عدم المخاطرة نمم الققافتة الملا سعرة الدلقتة 


-١‏ صؤب الأسطورة: 


"[المنهج الأسطوري] هو ببساطة طريقة للتحكم بتلك 
البانوراما الهائلة من العقم والفوضى التي هي التاريخ المعاصرء 
ولتنظيمهاء وإعطائها شكلاً ودلالة(00. 


هذا واحد من أشهر أقوال إليوت النقدية» والوصفة النظرية التي تحاول أن 
تشير إلى البنية العميقة المشتركة بين أوليس جيمس جويس والأرض اليباب. وأول 
ما تجدر ملاحظته هو أنّ إليوت يؤمن بضرورة المنهج الأسطوريء إلى درجة أنه 
يعزو إليه 'الأهمية التي لاكتشاف علمي": ويقارن جويس بإنشتين ويرى أن "السيد 
عودو 0 وايظا قن قري إن عر فياك لان العا لخديف اب ضيه فسن 


)١(‏ "أوليس. والنظام: والأسطورة"؛ في [112 1112؛ تشرين الثاني ؟1551. 
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الممكن تمثيله من خلال الشكل الروائي: 'إذا لم تكن [أوليس] رواية» فذلك ببساطة 
لأنّ الرواية شكل لم يعد وافيًا...". ومع أنّ هذه ملاحظة عَرضيّة - أقرب إلى 
خم م ميد ص را انبا حتف سرع لق للش ارالك اتوم الف ادر ع 
الكلبيّة اللذين نظر بهما إليوت؛ في أوائل عشرينيات القرن العشرينء؛ إلى 
الاكياع اك اكير يفي اديه اشرو وكات اللردنيق ]ان الأزواية نهدن مسترة 
وإلى الأبد بتلك الملاحظة الباردة الجليدية التي ترى أنها 'شكل لم يعد وافيًا"؛ الأمر 
الذي سيكرس له إليوت الناقد - وقلة من النقاد هم الذين أبدوا ما أبداه من تعدد 
العو انيه ؤكدر :على الخوان كل شنو مؤي ةا موا من اتام اات دفن لقره اكليف كا 
الطموح فيتأتى من أننا إزاء رجل يفكر على مستوى "الحقب” التاريخية ولا يبدي؛ 
إذ يحسّ بأنه عند بداية طور جديدء أيّ خشية أو وخز ضمير في تخليه عن الشكل 
الأبرز على مدى قرنين من الحضارة الأوروبية. 

ولكن لماذا لم تعد الرواية وافية؟ 'لأنّ الرواية بدلاً من أن تكون شكلاًء كانت 
ببساطة تعبيرًا عن عصر لم يفقد كل شكل بما يكفي لأن يشعر بالحاجة إلى شسيء 
أشد شن اع كما يتابع إلبوت. دعونا نوضح هذا القول. لقد دخلت الرواية أزمتها 
الأخيرة (حيث "انتهت مع فلوبير وجيمس”؛ كما يستنتج إليوت بعد أسطر ثلاقة) 
لبن سيا يق صمل طون االاتاي ول لاو اللفة لخي كنات لوو ره كفي 
فعاض أنه وقد تكورك إلى ابقوواها جاسقون العم والفرضي :وهم أن نوفا 
يساعدنا كثيرًا في فهم خصائص نلك الحقبة التي استسلمت الآنء إلا أن الشيء 
الوحيد الذي يقوله عنها واضح تمامًا: إنها 'عصر لم يفقد كل شكل بما يكفي"»؛ حقبة 
كانت قادرة على أن تمنح نفسها شكلاً - نظامًا- دون أن تلجأ إلى النتاجات الأدبية 
كنماذج للتنظيم. وليس مصادفة أن تَعرّف الرواية بأنها 'تعبير عن العصر": ثمرة 
نظام من طبيعة أخرىء ليست شكلاً بالمعنى الدقيق للكلمة» بل تَجِل لشكل أساسيّ 
يقع تحتها وترتكز عليه. 
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ها هنا إطارٌ مرجعيّ يمكن أن يدفع سجال إليوت لأن يأخذ طريقه إلى مزيد 
من الوضوح. فحكم إليوت على حضارة القرن التاسع عشر يتوافق في نقطة 
أساسية مع الأطروحة التي لم تجد صياغتها الكلاسيكية إلا بعد عشرين عامًا في 
كتاب كارل بولاني أصول عصرناء ومفادها أن القرن التاسع عشر ش هد تحقق 
الفكرة القائلة بن المجتمع يمكن أن يعمل بطريقة عقلانية ومتماسكة نظا لوجود 
آلية اقتصادية محضةء ألا وهي "السوق ذاتية التنظيم": تلك الآلية التي تسعى إلى 
غايات اقتصادية وكمية حصرا وتكون بذلك متحررة من أي تقييد ينبعث من القيم 
الرمزية والثقافية. فالمجتمع في هذا النموذج النظري يعمل باستقلال عن الثقافة 
التي يقدر أن يتولاها: الأمر الذي يعني - وهنا نعود إلى إليوت- أن ابتناء العالم 
الثقافي يمكن أن يكون مرنا نسبيّاء ويفسح المجال لظاهرة مثل الرواية التي نادرا 
مااكون #ساعة مكنا ْ 

ليس هذا بالمكان المناسب لكي نقرر ما إذا كانت هذه الأطروحة قائمة على 
أساس متين أم لا. والمهم هنا هو أن نلاحظ كيف سيطرت صورة نظرية قريبة من 
صورة ة بولاني على أبحاث كثير من المفكرين الأوروبيين في العقود الأولى مسن 
القرن العشرين بأشكال على هذا القذر أو ذاك من الوضوح. فلو عدنا إلى سنوات 
الأزسينالبياة لمي علينا أن قل مرو الكرام على التشابه بين بعض منطلقات 
إليوت وذلك الاستقصاء الذي أجراه جورج لوكاش قبل بضع سنوات على ذلك في 
كتابه نظرية الرواية. حيث يشير لوكاشء مثل إليوت» إلى أنّ مكانة الرواية الشكلية 
أبعد ما تكون عن اليقين: 'بوسع الدراما.. .» بطبيعتها الشكلية القبْليّةَ» أن تجد عالمًا 
ربما يكون إشكاليًا لكنه يبقى مشتملاً على كل شيء ومكتفيًا بذاته. في حين يستحيل 
ذلك على الملحمة العظيمة". ولكن» هل ثمّة معنى للكلام على 'شكل" إن لم يكن 
بلي" 'متحرتر” إزاء المادة التي يمارس عليها مقدراته التنظيمية؟ يبدو أن لوكاش 
يعتقد أن لا؛ لكنه يواصل قائلا: 'بالنسبة للملحمة» العالم في أي لحظة معينة هو 
مبدأ نهائي؛ فهي أمبريقية في أساسها المتعالي الأعمقء, والأشد حسماء والذي يحدّد 
كل شئء..- ولا تستطيع قطل ما ذامت ملحمة؛ أن تتعسالى. على طبية الحيآة 
المعطاة تاريخيًا بما لها من اتساع؛ وعمق» وكمال؛ وتنظيم غني ومحسوس.. 
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الملحمة والرواية؛ هذان الشكلان الكبيران من أشكال الأدب الملحمي العظيمء 
تختلفان واحدتهما عن الأخرى ليس بمقاصد كاتبيهما الأساسية بل بالوقائع 
التاريخية-الفلسفية التي يواجهها هذان الكاتبان"217. 


مثل هذه المقاطع وافرّة وغزيرة في نص لوكاش. ومع أن نظرية الرواية 
قطعة من الكتابة متناقضة أشد التناقض» وتشيع فيها رواقية تكوينية» يائسة متهورة 
(القد ابتدعنا إنتاجية الروح... ابتدعنا خلق الأشكال...'): إلا أنه ما من شك في أن 
لوكاش يعتقد بأنٌ لعنة 'العلاقة الضرورية التي لا تنفصم عراها مع العسارض 
التاريخي الملموس» قد حلت بمحاولة الروائي الشكلية: وهذا ما يحبط حتما كل 
تحقق فعلي. وبذلك يلتقي لوكاش وإليوت في نقطة أساسية واحدة على الأقل: هي 
أن شكل الرواية يتوقف على شكل “الحقبة"» وينحدر معه. وحين يشير لوكاش؛ في 
الصفحات الأخيرة من نظرية الرواية» إلى دوستويفسكي َو ضيف يشي | سكملا كح 
'عالم جديد”؛ فإنّ منطقه يجبره على أن يؤكد بوضوح أن 'دوستويفسكي لم يكتب 
روايات": وهو تأكيد ينبغي أن يُوْحخْذْ بخفة حين يكون دوستويفسكي هو المعني» 
غير أنه تأكيدٌ يبدي ي بقوة تلك الأعراض التي 3 تميّز طموحات لوكاش. فإذا أراد 
المرء أن يدخل حقبة جديدة من الضروري 0 يهجر الرواية. والمشكلة الآن هي 
أن نفهم أي شكل أدبي سيحل محلهاء وبأيّ وسائل» ولأيّ غايات. 

لنعّْذ مرة أخرى إلى ما قاله إليوت في العام :١571‏ '[المنهج الأسطوري] 
هو ببساطة طريقة للتحكم بتلك البانوراما الهائلة من العقم والفوضى التي هي 
التاززيخ :التحاصير »و اتحظيمها» وإغطاتها شقلا وولقة ٠"‏ ها هو لير ذلك 'الشكل 
القبلي”: فثمّة» من جهة أولىء عالم غير عضوي وخال من المعنى» وثمّة» من جهة 
لخر حي ال المككيا_والسفدي وإ عطا ب شيل« الدلاة ةا د و لدي يني 
الحقبة والثقافة التي كانت قد وسمثت عصر الرواية قلبّت رأسًا على عقب: فهنا 
البقية بللا شكل اكه والثقافة لبسيك وى شكل قار 5 قطيمية إنجردة: 


.25 2552 جورج لوكاشء نظرية الرواية؛ لندن 21518 ص‎ )١( 
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لكن إليوت لا يقتصر - كما يفعل وورينغر وهولم - على إبراز ما للشكل 
الجمالي من طابع مجرد: فهو "طريقة للتحكم» والتنظيم؛» وإعطاء شكل ودلالة". 
ولعل المصطلح الأخير أن يكون الكلمة المفتاح في مشروع إليوت الشعري. فمن 
المهم هنا أن الكلمة هي "الدلالة" وليست "المعنى". فالدلالة كلمة ثنائية لعافو تشتمل 
على فكرة المعنى لكنها تربطها بفكرة "الأهمية"؛ و"الصلة"؛ و"القيمة" وتخضعها لها. 

وهذا التعويق أو الفاصل بين "المعنى" و"القيمة" يضع بحث إليوت في القلب 
ناكا من جد الشنايكات المتامترة بائكة الإثاره الذى + احيتها الثقافة الأ روبية عند 
منقلب القرن. وسوف نبدأ من العام ١65‏ حين نشر المنطقيّ غوتلوب فريج مقالة 
كتبت لها الشهرة» وعنوانها "المعنى والمرجع" (ع5بدغباعلء8 لتنا صماك معطنا). وقد 
رمى فيها إلى التأكيد على تمييزين اثنين: أولهما هو ذاك التمبيز الذي ينبغي تتبّعه 
في الألسنية» بين المرجع (ع7دااناءاء8 : الشيء الذي 3 أجع"' | و 'تحيل” إليه 
العلامة) والمعنى (5108: "طريقة تمثيل" الشيء)؛ حيث 0 3 "نجمة المساءع' 
و'نجمة الصباح" المرجع ذاته» دون أن يكون لهما المعنى ذاته"'. 

ومع أنّ اسم فريج لا يُقرّن في العادة إل إلى هذا التمييز الأولء إلا أن 
سجاه 9 رترقيب هنا 


ي التمييز بين مرجع علامة ومعناها من جهة وبين 
الفكرة !1 اليضاكدة لها من جهة أشرى. فإذا ما كان مرجع علامتشينا 
تدركه الحواسء فإنَ فكرتي عنها هي صورة داخلية؛ تنشأ مسن 
ذكريات انطباعات حمنية كنت قد كينتها وأفعال» داخلية وخارجية 
على الننواف كنت قد قدت بها ونال هذه القكرة غالبا فا فون 
مفعمة بالمشاعر؛ ووضوح أجزائها المنفصلة يتنوع ويتسارجح. 
والمعنى الواحد ذاته لا يكون مرتبطًا على الدوام بالفكرة الواحصدة 


)١(‏ 'في المرجع والمعنى"”» في ترجمات من كتابات غوتلوب فريج الفلسفية: تحرير بيتر غيتش وماكم 


7 كه ي 


بلاك» أكسفورد 3١165‏ ص 7 7. 


ذاتهاء حتى لدى الشخص نفسه. فالفكرة ذاتية: فكرة شخص ما 
ليست فكرة.شخص أخر. والنتيجة» بالطبعء هي تشكيلة من الفروق 
في الأفكار المصاحبة للمعنى الواحد. فالرسام؛ والفمارسء, وعالم 
الحيوان قد يربطون بالاسم '105ة عع 8" أفكارًا مختلفة. وهذا مما 
يقيم تمييزًا أساسيًا بين الفكرة المسصاحبة للعلامة ومعنى هذه 
العلامة: الذي يمكن أن يكون ملكية مشتركة لكثيرين فلا يكون بذلك 
جزءًا من طريقة العمل الفردي. ذلك أن المرء لا يمكنه أن ينكر أن 
لدى البشر مخزونا من الأفكار المنقولة من جيل إلى جيل. 


وفي ضوء ذلك؛ لا حاجة بالمرء لأن يتحرّج من الكلام على 
ال معنى: أمّا في حالة الفكرة فينبغي له. بكلام أدق: أن يضيف إلى 
مَنْ تعود وإلى أيّ زمن تنتمي. ولعل بمقدورنا أن نقول: كما يربط 
شخص هذه الفكرةء وآخر تلك الفكرة؛ بالكلمة الواحدة ذاتهاء كذلك 
يمكن لشخص أن يقرن بها هذاالمعنىء ولآخر ذاك المعنى. غير أنه 
يبقى هنالك اختلاف بطريقة الربط. فليس ممنوعًا على هذين 
الشخصين أن يلتقطا المعنى الواحد ذاته؛ لكنهما لا يستطيعان أن 
يمتلكا الفكرة الواحدة ذاتها. اسك 2؟ دصعل1 مسل نق امع رمم 
"7 . 
تطوح هذه الكمل المقكلة قن حدودها الأجاسوت والادن لذ قيهن طني 
اختفاء كل توافق طبيعي بين المعنى والمرجعء أي بين اللغة والواقع» بل يتعدى 
ذلك إلى أن العالم اللغوي-الثقافي ذاته ينشطر بين استقرار المعاني النسبي ويقينيتها 
وبين العشوائية المطلقة التي تسمْ ما يدعوه فريج ب "الأفكار"» أو ما سيطلق عليه 
كص "كقين ‏ زعد مظع سد اكع ماقا لقملا عدجا مرق التفكير في مجال مختلفء أسم 
لقب ا وسفن موافية .ذا الرظيه الذن: روه سطوظ مه العر ةن 


٠١ -55 المصدر السابق»ء ص‎ )١( 
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متناظرتين تمامًا. فمن جهة أولى» يمكن للمعنى والفكرة - القبمة أن يظهرا قريبين 
(الذي يصبو إلى اليقين العلمي) وحقل القيم (الذي يتسم بمبادئ وأهداف مختلفة 
تمامًا). ومن جهة أخرىء فإنّ العلاقة بين المعنى (الذي يتصف عند فريج بأنه يقع 
بين الذوات على نحو جوهري) والقيمة (التي تشتمل بخلاف ذلك على أعمق 
الدوافع الفردية) لا تعود راسخة وأحادية بما فيه الكفاية؛ ولا يعود بالإمكان ضمان 
أيّ تلاحم ثقافي أو استمرارية ثقافية: سواء على المستوى الاجتماعي أم على 
المستوى الفردي: ذلك أن "المعنى الواحد ذاته لا يكون مرتبطا على الدوام بالفكرة 
الواحدة ذاتهاء حتى لدى الشخص نفسه". 

ولقد قارب ماكس فيبر الجانب الأول من هذه المسألة؛ ورأى أن 
منالضروري أن نعلم أن ذاتية القيم توجّه كل نشاط فكري ولا يمكن التخلص منها: 
ويلك كون من الحفي :أن تافل ثانا في صراع مع مل أخرى مقتسة لدى 
آخرين بقدر تقديسنا لمُتّانا7). وإذا ما كان ذلك صحيحّاء 0 
معرفة أن "هنالك وسيبقى على الدوام... تمايز لا سبيل إلى سذه [بين]... تلك 
شروب م احج الى تكن ا درق علس أن تست لإسنات صل 
ملموسة أو أشكال وقيم ثقافية وأن نبدي مشاعرنا حيالها... و... تلك الضروب من 
الحجاج التي تركر إلى قدرتنا على» ؛ وحاجتن إلى؛ أن ننظم الواقع الإمبريقي تحلين 
بطريقة تذعي الصحة كم “لو كانت حقيقة أمبر يقية"("). وكما هو معروف» فإن 
بحث فيبر» على الرغم من إقراره بأنّ كل تحل بل اجتماعي-تاريغي مدفوع ب 
"مصائحنا" أو 'قيمنا". ؛ إنما يتعمتق في الجانب الثاني للمشكلة» ويحدّد تلك المعايير 
التي يمكن أن تضمن لضروب الحجاج العلمي 'الصّحّة كما لو كانت حقبقة 


0( ماكس فيبرء» ""الموضوعية” في العلوم الاجتماعية وال سياسة الاجتماعية" ف منهجيية العلو 
الاجتماعية نيويورك 149ص 6007. 


(؟#المضدر النبايق صن 87. 


أمبريقية7'). وهذا يعني أنّ فيبر يهدف إلى تحديد ذلك الانفصال بين حقل المعنى 
وحقل القيم. غير أنه قبل عامين فقط على مقالة فيبر هذه: كان هوغو فون 
هوفمانستال قد استكشف الجانب الآخر للمشكلة. ذلك أنّ "رسالة اللورد تشاندوز" 
تتبع تفكير فريج خطوة خطوة: إنما بنبرة سوداوية يستدعيها ضرب من الوحدة 
الضائعة: 


'حالي. باختصارء هو التالي: لقد فقدت تمامًا كل قدرة على 
التفكير بأيّ شيء أو الكلام عليه بصورة متماسكة. 


في البداية راح يتنامى عجزي التدريجي عن مناقسشة أي 
موضوع رفيع أو عام من ذلك النوع الذي يريد الجميع بكل طلاقة 
ومن غير ترددء أن ينتهز فرصته. وعشت نفورا لا سبيل إلسى 
تفسيره من نطق كلمات مثل الروحء أو النفسء أو الجسد... تلك 
المفردات المجردة التي ينبغي على اللسان أن ينتهز وجودها فسي 
إطلاق حكمء كانت تتكرمش على لساني مثل فطر عفن... 


كنت أمتلئ بغضب لا سبيل إلى تفسيره؛ ولا سبيل إلى إخفائه 
إلا بصعوبةء حين أسمع أشياء مثل: لقد سارت الأمور على ما يرام 
أق لصطؤرة مديقة بالنسية لهذا الشخص وتاك : العمدة ن شخص 
رديءء القس ت رجل صالح؛ المزارع م يثير الشفقة؛ فأبناوّه 
أشخاص مبذرون؛ وسواه يثير الحسد لأنّ بناته مقتصدات؛ إحدى 
العائلات ترتفع مكانتهاء وأخرى آخذة في التدهور. كل ذلك كان 
يبدو متعذرًا على الشرح. كاذبًا وفارغًا إلى أبعد الحدود. وأجبرنسي 
عقلي على أن أرى اليكل ها كروي قن مال ينه ا لحاس ات شن 


)١(‏ هذه هيء مكل وظيفة مبدأ "العلة الكافية”: "التحليل أحادي الجانب للواقع الثفافي من "وجهات نظر" 
معينة... يكون بريئا من تهمة الاعتباط بقدر ما يفلح في تقديم تبصرات في الترابطات التي يتبيّن أنها 


ذات قيمة في تفسير الحوادث التاريخية الملموسة تفسير! علَيً' (المصدر السابق» ص١2).‏ 
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مسافة قريبة إلى حدّ غريب... لم أعد أفلسح في فهم [البشر 
وأفعالهم] ببساطة كما كنت معتادًا. وبدت لي الأشياء جميعًا مفككة 
إلى أجزاء؛ ولم يعد أي شيء قابلاً لأن تحيط به فكسرة واحدة. 
وراحت تعوم حولي كلمات مفردة؛ وتحدّق في بعيون جامدة 
وتضطرني لأن أحدق فيهاء دوامات كانت تصيبني بالدوار وأظضل 
أترنح دون أن أقبض إلا على الفراغ. 


حاولت أن أخلّص نفسي من هذه المحنة باللجوء إلى عالم 
الأقدمين الروحي.. .. أملت أن تعيد إلىّ صحّتي أفكارهم المرتبة 
واضحة الحدود. غير أني لم أستطع أن أشق طريقي إليها. لقد 
فهمت جيدًا تلك الأفكار: رأيت تفاعلها الرائع يرتفسع أمامي مثل 
ينابيع فاخرة تتراقص فوقها كرات ذهبية. استطعت أن أحوم حولها 
وأن أراقب كيف كانت تلعبء واحدتها مع الأخرى: غير أنها لم تكن 
معنية سوى ببعضها بعض» وظلت تلك الخاصية الأعمقء والأشدً 
شخصية في تفكيري مُقِصَاةً عن هذه الحلقة السحرية. وطغى علي 
برفقتها إحساس رهيب بالوحدة؛ شعرت كما يشعر شخص حبِيس 
حديقة محاطة بتماثيل بلا عيون'(0". 


تلك هي أطوار هلاك تشاندوز: في البداية تفقد اللغة كل عفويّة بالنسبة 
لمستخدمها؛ ثمَّ يدرك هذا الأخير طبيعتها "الكاذبة والفارغة" بالمقارنة مع الواقع؛ 
وأخيراء وهذه هي الخطوة الحاسمة» فإنّ التماسك المفاهيمي» على الرغم من 
اعتباره ساريًا في مجاله وفيما يتعلق بأهدافه» يبدو الآن عاجزا عن التوحّد مع 'تلك 
الخاصية الأعمق» والاشة شخصية في تفكيري". فلا يعود بمقدوره أن ينتج قيمًا 
أي أن يؤسّس موقفا من العالم» ضمن العالم. وسوف نصادف هذه الحالة بعد عشرة 
أعوام؛ في المرثاة الأولى من مراثي دوينو لراينر ماريا ريلكه: 


)١(‏ "رسالة اللورد تشاندوز"؛ في أعمال نثرية مختارة: لندن ١355‏ ص -1١79‏ هدم 
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غريبْ؛ حقاء أن يكف المرء عن الإقامة في الأرض» 
أن يكف عن ممارسة عادات لم يكد يكتسبها؛ 

ألا يسبغ على الورودء وسواها من الأشياء الواعدة؛ 
معنى المستقبل البشري؛ 

أن يكف عمًا اعتاد أن يكونه؛ في كف لا نهاية لقلقها؛ 
وأن ينبذ حتى اسمه. 

غريب, ألا يواصل المرء أمانيه. غريب 

أن يشهد انحلال الصلات جميعا 

تتطاور: فو النشاء بوشاق أ نيت 


وفي حين تمثلت المشكلة لدى فيبر بإيقاء السيطرة ة على طبيعة "القيم" النهيمة 
المتخلّلة كل شيء؛ فإن العكس هو الصحيح لدى كل من هوفمانستال وريلكه. فما 
يفزعهما ليس تلك القدرة الكلية التي يحوزها النشاط الرمزي لدى الإنسان بل 
غيابها: "انظرواء الأشجار موجودة؛ والبيوت/ التي نسكنها- لا تزال قائمة. نحن 
وحدنا نمرّ بها/ مثل نسمة عابرة" (مراثي دوينوء ؟؛ الأبيات .)54١-19‏ فالمفاهيم 
تضفر 'تفاعلها الرائع' لكن ذلك لم يعْد يُعين تشاندوز في إضفاء دلالة على العالم. 
تلك هي رحم "الكابح' الاستثنائي الذي كان يكبح عالم الأدب النمساوي عند منقلب 
القرن( "تقلط من الوق سد الحم للا طروي عليه إن فيد على العام لال 


ا 


)١(‏ ر.م. ريلكه؛ مراثي دوينوء ١‏ نيويورك 1575, » الأبيات ع 

3( "!)1 انط أدكةوم تم 1:1 ["المأزقية!"] هكذا يفتتح جورج لوكاش مقالة له عن ستيفان جورج ('العزلة 
الجديدة وشعرها"؛ في كتابه الروح والشكلء لندن 01514: ص ؟3 ). 0 لإحقافي هذه 
المقالة:'الإنسان في أناشيد جورج...هو إنسان متوحد منقطع عن كل الروابط الاجتماعية. ومحتوى كل 
أنشودة بمفردها ومحتوى كليتها هو شيء ينبغي على العززدة أن يفهمه: لكنه لا يستطيع قط: وهجو أن 
اثنين من البشر لا يمكن قط أن يصيرا واحدا... ما من شكوى في قصائد جورج عمليا: إنها تنظر إلى 
الحياة مباشرة؛ بهدوء وربما باستقالة» إنما بشجاعة على الدوام؛ وبرأس مرفوع على الدوام... وداغ 
جميل» قوي: شجاغء على طريقة الأنفس النبيلة» دون شكوى أو رثاء؛ بقلب كسير إنما بخطى ثابكة: 
"مؤلفة” على النحو الذي يقتضيه التعبير الرائع؛ الجامع؛ الشبيه حقا بما نجده لدى غوت" (المصدر 
السابق: دس 0-817 4). 


ذر؟' 
ل 
1 


رغباتك الخاصة المُطمئنة. فقد يكون لهذا العالم معنى؛ لكنه بلا معنى بالنسبة لنا: 
لقد ضاع بدون عودة ذلك التوافق بين القيم والواقع. ويلاحظ فرويد في كتابه 
الحضارة ومنغصاتها أنّ "المرء لتساوره الرغبة في القول إن خطة "الخلق" لا 
تشتمل حتى على نيّة أن يكون الإنسان "سعيدا".(١)‏ 

هذه الاعترافات الجذرية ب "انقشاع الأوهام" حيال العالم الإنساني هي 
الخلفية التي تكتسي قبالتها محاولة إليوت معناها الكامل. فهو يريد للقارئ أن يشعر 
ب "الراحة" من جديد: يريد له أن يردم الهوة بين المعنى والقيم»ء وبين القيم 
والواقع. ذلك هو هدف نظرية "المعادل الموضوعي"؛ تلك النظرية التي تمثل معقلا 
آخر من معاقل فكر إليوت: 


"إن السبيل الوحيد للتعبير عن الانفعال في شكل فني هو 
بإيجاد 'معادل موضوعي"؛ أو بعبارة أخرىء مجموعة من 
الموضوعات. أو موقفء أو سلسلة من الأحداث التي يمكن لهسا أن 
تكون صيغة لذلك الانفعال المحدّد؛ بحيث يُثار الانفعال على الفور ما 
إن تقدّم تلك الوقائع الخارجية؛ التي لا بد أن تنتهي بخبرات 
حت 7 


والقضف. هذا وقوه كل ار خم عرق اله الروك القديتية الدرافكة دوفنا 
الشكل الفني هو الوسيلة التي تعيد الارتباط بين التعبير والانفعال؛ بين المعنى 
الموضوعي الاجتماعي والقيمة الذاتية. وليس مصادفة أن معظم شعر إليوت الباكر 
وك ا لذ - فاشلة» في حينها- لإقامة ذلك الارتباط. "من المستحيل أن أقول .ما 
أعنيه تمامًا"؛ "علي أن أستعير كل هيئة متغيّرة/ لكي أجد تعبير!؛ 'بعد معرفة 


)١(‏ سيغموند فرويد» الحضارة ومنغصاتهاء في الطبعة الموثوقة لأعمال سيغموند فرويد التحليلية النفسية 
الكاملة» تحرير جيمس ستراتشي وأنا فرويدء المجلد :)١157-15719( 7١‏ لندن 0135037 ص 76. 
)١(‏ "هملت ومشكلاته"؛ الغابة المقدسة .)١550(‏ لندن ١5717‏ ص 2٠١١‏ التشديد لي. 
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كهذه أيّ غفران يُرتجى؟7"). هذه الأبيات علامات على ضّرب من المأزق: فحتى 
العام 1:45 كان إليوت لا يزال يستخدم ما ينطوي عليه "الصوت الفردي' من 
وظيفة غنائية تقليدية. ومع 12010 صرت راج ربعا ول الكقمتع وري ارايت قي 
فشيئًا - من بروفروك إلى السارد الغفل في "صورة" و'جيرونشن”- إلا أنه ظل 
حاضراء من وجهة نظر النحو والثقافة» بوصفه "أنا": الذي ليس سوى واحد مسن 
الذوات الكثيرة ؛ التي يمكن أن تستخدم اللغة. وهو عنصر يظل على علاقة جزئية 
وعارضة بعالمي المعنى والقيمة» ولذلك لا يمكن أن يطمح إلى لمكو ادا 
لتلك الرابطة التي تصعٌ على الجميع والتي أراد إليوت - في مقالته عن هاملت كما 
في مقالته عن أوليس- أن يقيمها بين هذين الحقلين. ولكي يحقق هذا الهدف كان 
عليه أن يبلغ الأرض اليباب» وتلك الستقالة الأسطورية التي تشكل أساسنها. 

غالبًا ما توصف الأرض اليباب بأنها "عمل جامع": كما لو أنها قادرة على 
استيعاب كل ضرب من ضروب المواد مهما اختلفت وتغايرت؛ وقادرة على على الكلام 
على كل ما في الوجورد دون أن تقيم أي تمييز بين "الأساليب" أو المستويات. ومن 
الواضح تمامًا بالنسبة لي أنّ هذا ليس سوى تبرير ساذج: لكنناء إذا ما استطعنا أن 
شدحم بممنظلحات: تقدية :أقة مدر ليه حمن أنه يطو على يدر ةفصن الكتيقدة. 
ذلك أن الأرض اليباب تشيع الإحساس بأنها "جابعة" ليس لكونه] تحتتوي كل 
يه بل لأرة لعصرفا نيا د اللو ناد اللعاني ل هذا الحد أو ذاك 


العلاقات المتبادلة- 0 ؛ مجازيًا آخر يُستَمَُ من البنية الدلالية العميفة للقصيدةء 

حيث تكون هذه العناصرء على العكس» متجانسة ومترابطة. وبعبارة أخرى: ثقة 
ملدقاقي الألاح اللرات نقية امدق ناكا مكشة معن سناو حافس داسف 
'الجائعة" التي “تظهن على سطع القضيردة هن نتيجة هذا الاجر الشكلي التق : 
كا الإجراء» بدوره وبصورة جوهرية» كمنظومة أسطورية: 


)١(‏ حول هذا الموضوع. انظر كتاب تيري ايغلتون منفيون ومهاجرون: دراسات في الأدب الحديثء» لندن 
:ص 40١‏ 1: "في القصائد الباكرة» لم يتحقق المعادل الموضوعيء بمعناه الذي يتجاوز المخيّلة 
المحلية؛ أو بكلام أدق» كان موضوع بعض هذه القصائد الباكرة هو ذاته البحث عن المعادل 
الموضوعي". 
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'"تكمن الوظيفة الدلالية للأسطورة في الصلة التي تقيمها بين 
المستويات المختلفة» وفي التوازيات التي تنشئها بين عسوالم 
التجربة الإنسانية المتعددة... ويبدو أننا لا نجافي الصواب حين 
نرى أن الخصوصية الدلالية للأسطورة تكمن في قدرتها على أن 
تبيّن أن ثمّة تشاكلا دقيقا بين أنظمة مختلفة (كالنظضام الكوني؛ 
0-0 والحيوتي. وامتحتي والاجتماعي....» على سسبيل 

لمثال). ..كل أسطورة... ينبغى النظر إليها بوصفها سنة بينيّة حقيقية 
مُقدّر لها أن تتيح إمكانية الشطوا ل المتبادل بين المستويات المختلفة[". 


هذه إِذَاء أولى تجليات "المنهج الأسطوري" الشهير: ففي الأرض اليباب 
مخلق متظومة كققرة سن التشانياف" الدلالية): محطلفة ماما عن الاستعاز الك (ولعلها 
أشد 'كذب' من بعض النواحي) التي نجدها في القصائد الباكرة» التي كانت مناسباتية 
صرقاء وعاجزة: إذاء عن أن تفرض معنى موحّدًا على مكوتات النصّ المختلفة. 
بيد أنّ الأمر لا ينتهي هنا. فالمنظومة الأسطورية؛ بسبب من قدرتها على إقامة 
جا مكنا إن عار كن التجرية الإلقانية المختلفة» تحل أيضًا تلك العلاقسة 


(00 


'تقيم رموز العقل لي صلة بين مستويين متميسزين: بسين 
مستوى صور الكائنات الطبيعية وخصائصها الحسئية من جهة أولى 
ومستوى المعاني التي تنسبها كل سنة رمزية إلى عناصر العالم 
الطبيعي المختلفة من جهة ثانية... وهذه الخصوصية تنستج أيضًا 
ذلك الضرب من المراوغة الإيديولوجية. التي تلعب دورًا مركزيًا في 
الفكر الأسطوري... إنه لمن السهل أن نساق إلى الاعتقاد» في حالة 
الأسطورة: بأنّ المعاني متأصّلة بطبيعتها في الأثشسياءء وبأنها 
مستقلة إذَا عن كل إرادة بشرية وكل تدخل بشري("). 


ج. فيراروء مااصم !11ل ولععمعص!! 11 ميلانو ١31/5‏ ص ,١50-155‏ 


.77” المصدر السابق» ص‎ )١( 
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وفي صيغة تلخيصية نستمدها من كلود ليفي شتراوس: 'لا يميّز الفكر البرتي 
بين لحظة الرصد ولحظة التأويل...7'). وهنا يمكن انا أن نقفل الجزء الأول من 
سجالنا. فاستخدام المنظومة الأسطورية يتيح لإليوت أن يطور برنامجًا شعريًا 
يهدف إلى براء واندمال ذلك الانقسام بين أحكام الواقع وأحكام القيممة» وأن يقيم 
مكانه شكلاً من الاتصال والإدراك لا يمكن فيه التمييز بين الحالتين. كما يتيح ذلك 
أيضنًا حل المشكلة الأساسية في كتاب لوكاش نظرية الرواية: كيف يمكن أن نعيد 
بقاع ضور ة للعالم .ووضيقه 'كلية ملمومتة' تتجدد فيها "مكايثة الى" القاملبة: أي 
يكف فيها المرء عن ملاحظة ذلك التباين بين العالم "كما هو عليه"؛ كمعطئ 
أمبريقية والتكة" انخاضة: فيلك قدو هذان المستويان 'متمالقين' أضبلاً: تعدو النثل 
راسخة أصلاً في بنية العالم كما يقتم ذاته للإدراك» ذلك أنّ النص الأدبي يصف 
مسان! تأويليًا يتوحّد فيه 'الفهم الموضوعي" مع إجماع الآراء المثالي» أو'إرضاء 
ذاتية" القارئ!). 


ولو عدنا خطوة إلى الخلفء فإنٌ الأسطورة تضمن أن تكف الثقافة عن 
كونها مجرد بنية فوقية فيما يتعآق ب- "الحياد" الرمزي - وتاليا الاضطراب 
المحتمل- الذي يبدو عليه الوجود التاريخي: بل تقدم ذاتها على أنها منظومة قيمة 
تتخلل "الدلالة" وتسبغهاء وبذلك تؤنسن كل تجليات ذلك الوجود. وسوف نرى أن 
العلاقة بين التاريخ والقيم» بين الزمن والأسطورة: تشكل حجر الزاوية في الأرض 
أليباب. 


)١(‏ كلود ليفي شتراوس» الفكر البرّي» لندن 55و ص؟559., 

(؟) "...لا يوفر الكون قط ما يكفى من المعنى و... لدى العقل دوماً من المعاني المتاحة ما يزيد على 
الأشياء التي ينيط بها هذه المعاني". إن هذا التباين على وجه التحديد بين عالم 'فقير" أشد الففر في 
المعنى وثقافة "غنية" أشد الغنى في القيم غير القابلة للتطبيق هو ما تحاول الأسطورة أن تداويه. (كلود 


ليفي شتراوسء الأنثروبولوجيا البنيويةء هارموندزورث 219107 ص .)١184‏ 
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؟ - على طاولة مدام سوزوستريس: 

وااحذ ين" اول" الأشناء الت كلفنت الادتياء تعد دواع الأرضن الثاني شن 
حمولتها الهائلة من المراجع والإحالات الأدبية. وسواء كانت هذه المراجع 
مقبوسات فعلية» حاضرة بما يشير إلى أنها كذلك (الأقواس أو الإشارات التي تشير 
إن ابياك صسعةةامن اعمال أفرى» دون أن شيب في العادة إلى أي مخ "أصيوزات" 
القصديدة) ل أو كو ان تحوفية :رافك الأ لتطلة "فى سراق مختلقة عن الأضل'(كالنيك 
المُسْمّد من مسرحية شكسبير العاصفة وتتلفظ به مدام سوزوستريس أو وداع 
أوفيليا الذي يُحْتم به القسم الثاني من القصيدة)؛ أو مقبوسات 'مُعَدّلَة' وضمنية» لم 
ُنب عنها إلا بعد عقود من العمل النقدي الدؤوب والصبور (كما هو الحال في 
الأبيات الثلاثين الأولى من القسم الثاني)؛ فإنه يبقى هنالك شيء واحد أكيد: دون 
مثل هذه الستّقالة الأدبية ما كان يمكن أن نتصور الأرض اليباب. 


ولقد سبق للنقد أن أوّل لجوء إليوت إلى شذرات سُنْتَمَدّة من التقليد الأدبسي 
بطزائق شح كيزة: غير أن أحذاء على هد علني» لم ير في ذلك واحذ بن 
الإجراءات النمطية - بل الاضطرارية- التي يلجأ إليها المنهج الأسطوري الشهير. 
ومما يلقي الضوء على هذا الأمر الفصل الأول في كتاب كلود ليفي شتراوس الفكر 
البرتي؛ إِذ يمكن على نحو مبرّر ومنطقي أن نومتّع التشابه بين البناء الأسطوري 
والحرتقة (معةاذ080) بحيث يطاول الأرض. اليساب::فإليوث» مشل المُحَرتق 
(:ناةاهء061) ينتزع عناصر معينة (جملاً أو أبيانًا في الغالب) من كليات منظمة لها 
طبيعتها المختلفة» مختارً! منها على وجه الدقة تلك العناصر القادرة على أن تؤدديء 
ضمن البنية الجديدة التي هي الأرض اليباب» وظيفة جديدة» تبتعد إلى هذا الحة أو 
ذاك عن وظيفتها الأصلية. ذلك أن "الفكر الأسطوريء ذلك "المُحرتق", يقيم بنئ 
عن طريق الملاعمة والجمع بين أحداث, والأحرى بقايا 52006 شواهد متحجرة 


على تاريخ فرد أو مجتمع7"). يستخدم ليفي شتراوس هنا مصطلح "البقاي" وهو 
مصطلح دأب نقاد إليوت على استخدامه بالقدر ذاته من الغموض. غير أن التحليل 
الذي نجده في الفكر البرّي قد يساعد على إيضاح معنى هذا المصطلح: فلو اتبعنا 
تسلسل أفكار ليفي شتراوسء؛ لوج دنا أن "الشذرة" التي يستخدمها الخطاب 
الأسطوري (وكذلك الأرض اليباب) هي كيانٌ ذو وجهين أو جانبين. حيث يمكن أن 
ندعوها 'شذرة" - ونشدد بذلك على عدم اكتمالها وصعوبة فك مغاليقها- حين ننظر 
إلى سياقها الأصلي: فما يبرز للعين» في هذه الحالة» هو ضياع المعنى» وذلك البتر 
الذي خجع له العنصن المعني. أمَا حين ننظر إليها في سياقها الجديد. فنصادف 
حالة مختلفة تماما؛ إِذْ تغدو 'الشذرة' وظيفة: فما يلفت الانتباه ليس أنها متكاعية 
ومنهوشة» بل أنها تحاف مضق بودوراا و اكلفية دقفي وأنها تسهم على نحو فاعل 
في تركيب كُُ مُنَظم جديد. : 

كذلك تتكشف مواد بناء الأرض اليباب وتبين عن ذائها في ضوء مزدوج 
ومتكامل في آن معًا: فهي 'شذرات" و'معان غير مكتملة" حين يُحْكَم عاديا بالإحالة 
كن النلية الأنمن ف روريهي "وظاتف إن وال روفن مدو طرق امعان ل لد 
أو إلى الأسطورة. وبذلك يعمل بناء الأرض اليباب على توريط القارئ في ضربين 
متزامنين من التقويم: فهي» من جهة أولى» تجعل التاريخ يبدو حطامًا متراكمًاء 
وسيرورة نابذة وغير مفهومة؛ وهيء من جهة تانية» تقتم البنية الأسطورية كنقطة 
توقف وإعادة تنظيم لهذا التسلسل الذي لا نهاية له. هكذا يبدو الس التاريخي 
والإيمان بالأسطورة معيارين للتقويم متناسبين عكسيًا: فكلما بدا الماضي بلا معنى 
أو اتجاهء ازؤدانت قذرة حاضين الأسطؤنة الأبدي على امتضناضن كل طاقفة دالة 
وإدراجها ضمنه. ويلاحظ ليفي شتراوس أن "...الغايات القديمة هي التي ا 
على الدوام لتلعب دور الوسائل: وبذلك 0 المدلول إلى دال..."7'). وباختصار: 
إذا ما كان العالم الغربي قد طوّر- بخلاف "الفكر البرتي" - ثقافة ذات تاريخ؛ فإنّ 


)١(‏ الفكر البرتيء ص؟5. 
لله المصدر السابق» ص 0 


ذلك لا تكو 5 ) !لد بوت إلا بقد ما يمكن تفكيكه, استخدا أم بقاياه في 
نَ في عيني 9 و يي 
بناء أسطور:(1) 


وهذا خفضّ جذريّ لقيمة التاريخ لا تكفي لتفسيره ميول إليوت المحافظة. 
فالهدف الحقيقي ل الأرض اليباب ليس إضفاء طابع المثال على أيّ عهد سابق 
محدّد بغية التنديد بالحاضر أو أي ملمح من ملامحه؛ ثمّة شيء آخر هو موضع 
الرهان: لحك للراد ايع لوا لجار لوبي إلى ادر رار لكا عر 
رأسًا على عقب. فالتاريخ بد ينبغي أن يُكف عن النظر إليه بوصفه مُبْرَمًا فيما يتعلق 
لمكي والوسشد كر كال السبرزديك فينا ركان ولمه ا ؟ بل ينبغي النظر إليه 
على أنه آلية دورية» وساكنة» إذاء في جوهرها: تفتفر إلى بُعّْد زمني حقيقي. وهذا 
التاريخ "السرمدي" لا بد أن يكون له عندئذ معنى مختلف جدًا عن ذلك المعنى الذي 
يُنسب إليه في العادة. ولن يكون عندئذ ذلك النطاق الذي تولد فيه قيم مختلفة؛ 
وتواجه بعضها بعضناء وتزول في صراع متواصل يستحيل التنبؤ بنتيجته. وسوف 
يكف عن كونه ذلك التجلي الصريح للكيفية التي تكون بها كل ثفافة جزئية: 
ومؤقتة» ومتصارعة. بل سيكون» بخلاف ذلكء المكان الذي تقوم فيه بنية قيم 
مفردة وثابتة» بتنويعات لا قيمة لها ويمكن تجاهلها. وسيكون أيضنًا 'موض وعيًا" 
عل اطويقة البتية الاأسطورية؛ قفي هذه البنية» يكون لكل فعل إنساني ممكن معناه 
الخاص القَبْليّ والوحيدء والذي يُعْرّف ويُقبل كونيًا على أنه كذلك. وهكذا لا يكون 
"إيقاف" التاريخ سوى الخطوة الأولى» والوسيلة الضرورية؛» على طريق تحقق 
مشروع أشد طموحا بكثير: استعادة ثقافة مفردة» موحّدة» وقاطعة إذا جاز القول. 


)١(‏ الماضي بوصفه كومة هائلة من المواد التي يمكن أن نستخدمها كما نريد: من وجهة النظر هذهء تكون 
الأرض اليباب الترجمة الأدبية لواحدة من مؤسسات القرن التاسع عشر الثقافية العظيمة: المتحف. 
فالعمل الفني المحفوظ في المتحف هو على الدوام» مثل 'مقبوسات" إليوتء» نتاج عملية نزاع من 
الو جك كاد وكات السين إلى الملطط كي من وو شين سحطله الأملي روزسا را م م ا 
بد من سرقته: وملاحظة إلبوت - "الشعراء الأغرار يقلدونء أمّا الشاعر الناضج فيسرق"- كان يمكن 
للورد إيلغن أن يتخذها شعاراً). غير أن القطعة الفنية في المتحف تَبْعدء بالمقابل» عن عاديات السزمن 
وتَستخدم جميع الوسائل اللازمة لإسباغ الخلود عليها: وبالمثل؛ فإِنْ ترتيب سرقات الأرض اليياب 
ضمن البنية الأسطورية يهبها ذلك السريان المتجاوز للزمن. 
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يقول كلود ليفي شتراوس 


فته إذ اشيرق من النقافق الأساسي بين التساريخ وأنظاسنة 
التصنيف. وهذا ما قد يفسّر ما أستشعر إغراءً لتسميته 'الخسلاء 
الطوطمي". ذلك أن هنالك غيابً 155 ضمن حدود الحمضارات 
الكبيرى في أوروبا وآسيا لكل ما يمكن أن يحيل إلى الطوطمية؛ حتى 
لو كان على هيئة بقايا. ولا شك أن السبب في ذلك هو أن هذه 
الحضارات اختارت أن تفسّر ذاتها بواسطة التساريخ؛ ومثشل هذا 
المسعى لا ينسجم مع ذلك التصنيف للأشياء والكائنات (الطبيعية 
والاجتماعية) في مجموعات متناهية. كل المجتمعات في التتاريخ 
وفي حال من التغير. لكن المجتمعات ترتكس لهذا الشرط المسشترك 
بطرائق مختلفة جدًا. فبعضها يقبله. عن طيب خاطر أو عن سواه 
وتسترعي نتائجه (عليها وعلى غيرها من المجتمعات) قسطًا هاللاً 
من الاهتمام. أما بعضها الآخر (ممًا ندعوه بالبدائي لهذا السسبب) 
فيريد أن ينكره ويحاول؛» بمهارة نستخف بهاء أن يجعل حالة 
تطوره. التي يعتبرها 'قَبْلِيّة". دائمة قدر الإمكان"(". 


23351 الفكر البرئيء ص 5772 174. ويعبّر كلود ليفور عن مفاهيم مماثلة في مقالة تعود إلى العام‎ )١( 
: هي‎ 

“الع 1 ماعلط اع عأماقاط حصدد 6]65اء50'' » في 166أم)15!ئ[ عل 1265م وه [:؛ باريس 1978. ص 

9ه حيث يقول: “وكذلك تجد المجتمعات البدائية نفسها في وضع يضطرها لمواجية "الأحداث”؛ لكنها 

لا تمتلك ثقافة قادرة على أن تضفي قيمة على هذه الأحداث. هكذا يظهر "الحدث” و"المعنى' ككيانين لا 

سبيل إلى التسوية بينهما: "مهما يكن تأثير الحدث وانتشار مفاعيله في /التجتبع: والتقافة فإنه لا يفضي 

إلى اشتغال ديالكتيك التغبير. فهو ليس حاملاً للمعنى؛ ويبدو البشر عازمين على استيعابه» وعلى 

تفضيل التسوية بين ضرورات التكيّف والرغبة في المحافظة وعدم الاستسلام لفتنة الجديد بأ حال 


من الأحوال”. 
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' في لندن ما بعد الحرب» شرع إليوت بهدم هذا الجانب على وجه التحديد من 
جوانب الحضارة الغربية. فإذا ما كانت الأسطورة؛ حين تلتفت إلى الماضيء تفسد 
ترتيب مجرى التاريخ إلى درجة أنه لا يعود بالإمكان التعرّف إليه؛ فإنها حين 
تلتفت إلى المستقبل تكون الأداة المثلى لانتقاء الأحداث التاريخية مسبقاء وتخليصها 
بذلك من كل انعدام لإمكانية التنبؤ بها. فإليوت لا يخضع بأيّ حال من الأحوال 
لفتنة "السعي وراء الجديد": وهنا يمكنء بالمناسبة» قياس المسافة التي تفصله عن 
الطليعيين؛ الذين التزم إزاءهم الصمت المطبق. ذلك أن "الجديد" لا يمكن قبوله إلا 
إذا أذراح في ب إطاك ومز وأويعة دوقماء ومعتن لابين » على نحو يحيّد جدّته بأشدّ ما 
يكون التحبيد. 1 


ومن المؤكد أن إليوت لم يكن الوحيد الذي اتبع هذا السبيل» فصورة التاريخ 
- تاريخ الماضيء كما تاريخ المستقبل- التي تنطوي عليها بنية الأرض اليباب 
العميقة كان قد سبق لهاء قبل عدد من السنوات» أن وجدت تجسيدها القوي في عمل 
تأريخي على وجه التحديد: هو تدهور الغرب لأوزوالد شبنغلر. حيث يقول هذا 
الأخير: "تنتمي الرؤيا التاريخية الحقيقية... إلى ميدان الدلالات [يستخدم المترجم 
الإنجليزي المصطلح ثنائي التكافؤ الذي استخدمه إليوت في مراجعة أوليس]» الذي 
لا تقيئل الكلمتان الحاسمتان فيه ب "الصحيح" و'الخاطئ"؛ بل ب "العميق” 
و"السيض دي الطيحة الس علميّاء أمَا التاريخ فشعريًا7). هكذا تعاودُ تشكيلات 
القيم الظهور - ثابتة دون تبديل- في كل حقبة تاريخية: حيث يكمن الطموح 
العظيم لكتاب تدهور الغرب في "إظهار أنّ الإبداعات والأشكال العظيمة جميعًا 
دون استثناء؛ في الدين والفن والسياسة والحياة الاجتماعية والاقتصاد والعلمء 
تظهرء وتتحقق» وتخمد على نحو متعاصر في جميع الثقافات [وأنا أصف 
بالمتعاصرتين كل واقعتين تاريخيتين تحتلان في ثقافتيهما موقعين - نسبيين- 
متمائلين تماماء فتحوزان تاليا أهمية متساوية تماما"]؛ ذلك لأ البنية الداخلية لكل 
منها تتوافق ذلك التوافق التام مع بنى الأخرى جميعًا...(). 


.75 ص‎ 2١375 أوزوالد شبنغلر؛ تدهور الغربء لندن‎ )١( 
المصدر السابقء ص ؟١١. مع أن ل 'ثقافة" شبنغلر تقليدا ألمانياً نوعياً ومديداً يقف وراءهاء إلا أنها‎ )١( 
تتوافق في نقاطها الأساسية مع "أسطورة" إليوت.‎ 
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يتمثّل الوجه اللافت بين أوجه هذا الخط من التفكير في أنّ مبدأ السببية 
© الي يشكل الأباق الحتيق كل تاروع بسع با قذن مين اللشوم العايسي 
يختفي من دون أثر. فما من حدث في اللوحة العامة التي يرسمها شبنغلر وإليوت 
يمكن أن يكون قادرا قط على خاق 'مشكلة" يقتضي حلها تحديد الأسباب التي تقشف 
و مدا الك رأ ارك كيين مدر كه سيدا يكم سوا رمز حيوقة 
ومحددة. إنه عالم مسحور: لا شيء يحدث فيه. وهذا السكون على وجه التحديد هو 
ما يسبغ الفتنة والسحر على صور "التاريخ' هذه. وهوء كما لاحظ لوسيان فيفرء "ما 
جلب النجاح لشبنغلر . ليس نجاح المؤرّخ الذي يحلل ويستنتج» بل نجاح النبي» 
والساحرء والرائي... فالقارئ العادي يُؤْخذ بتمّق حبّه الفردي والراهن لذاته. ومن 
المؤكد أنهء كبرجوازي ضغير يزوس أو التو لي ويد 
الفاوستية؛ لكنه يتوق إليها ويتوهم أنه يمتلكها...'! 


هكذا بقدم شبنغلر وإليوت لقارئهما فرصة المساهمة في عودة القرون 
الأثرية والمتحجّرة. فيشعر مرّة أخرى بأنه منغمس في جر مُفَعَم بالمصير: لقد 
طتاصكة كل طريةا عق حي نان لقن :لوجر ونتعية فلك االهالة. لرمزنة و افر عا 
بالمعنى التي بدا أنها فقت دون رجعة. والتعطش إلى المصير هو نقطة الانطلاق 
في ذلك المقطع الذي لعله أشهر المقاطع في الأرض اليباب» مقطع كشف الطالع 
الذي تقوم به البصتارة المشهورة مدام سوزوس تريس (الأبيات 55-57). فعلسى 
طاولة البصارة: يتخذ مثال التاريخ الدوريّ شكله الأمثلء وتجد الشخصيات»: 
والمواقف» والتطورات نفسها قائمة ة في تشكيل يتحكم به التزامن: قتسف 
أخرىء أو إلى جانب أخرى؛ في ي ترتيب يذكر بطريقة تنظيم المواد الأسطورية التي 
أَحْكمَهًا ليفي شتراوس لكي يفسّر المفارقة الزمنية المتأصلة ة في الأسطورة؛ء حيث 


)0( انظر: 
'1 عل 111515نانومدزه دعتطاممدواتطم دعنواغن0) .ععتاصزه!” م ماع معرك عط" معماع© وعلوياال 


193667 وانوظ ععلو مكلا عل اع عناوتو لطم ماع71 عل عناع ] ع رإاماماط 
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يتصف الزمن الأسطوري بأنه 'مُرتجَع ومُبْرّم في آن معّاء تزامني وتعاقبي'(0. 
وهي مفارقة لا يمكن حل عقدتها إلا ب- 'ترجمة" تدفق الزمن إلى حدود مكانية» أي 
إلى ذلك البعد الذي لا يعرف أي زمنية. "الزمن» يا بنيّ» يغدو هنا مكانا": لعلها 
ليست مصادفة أن نجد هذا البيت في بارسيفال لفاغنرء ذلك العمل الذي يدور أيضنًا 
حول الكأس المقدسة» قبل الأرض اليباب بأربعين سنة. 


طاولة مدام سوزوس تريس هي مركز الأرض اليباب. ومشل آلاف 
الحضارات في فلسفات التاريخ الدوريّة أو سلاسل الفكر الأسطوري المتناهية 
والمتشاكلة» فإنَ الأبراج ورموز ورق التاروت تتبدى بذلك الانتظام الثابت»ء ضمن 
نظام مهيب وأليف في آن معًا. ولقد لاحظ أدورنو أنه: 'بقثر ما يكون النظام 
الاجتماعي 'قدَرا" لمعظم الأفراد مشتقلاً عن إرادتهم لي “فإتهم يسقطوئه 
على النجوم لكي يحرزوا بذلك 0 أعلى من الكرامة والتبرير يأمل بوم 
الأفراد أن تكون لهم حصتهم فيها'7). إِنّ إعادة تكريس التجربة اليومية: بقذر 
الإمكان» هو المسعى المشترك الذي تتقاسمه جميع أشكال الفكر التي 056 ل 
الآن. وإذا ما كان هذا الطموح يتكشف» في الأرض اليباب» عبر كلمات فارغة 
تطلقها دجّالة مشعوذة» فلا ينبغي لذلك أن يضللنا: فعلى الرغم من السخرية 
الظاهرة على السطح. إلا أن " ...جميع الرموز الأساسية في القصيدة تبرز هنا... 
و'قراءة الطالع", التي يأخذها جمهور القرن العشرين على محمل السخرية» تغدو 
حقيقة كلما تقتمت القصيدة...'()؛ كما لاحظ كلينث بروكس بدقة شديدة. وخلاصة 
القول» أن الخرافة تغدو حقيقة في الأرض اليباب. 


.5١١ الأنثروبولوجيا البنيوية ص‎ )١( 
(؟) ثيودور أدورنوء "النجوم تنزل إلى الأرض: عمود الأبراج في اللوس أنجيليس تايمز: بحث في الخرافة‎ 
.307١ الثانوية”. في 10167ا]25ا تع صخ "نا] طعباط طول ؛ ال الل باندكء ص‎ 
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يلقي مقطع مدام سوزوستريس الضوء على موتيف حاسم آخر من موتيفات. 
الأرض اليباب: التعامل مع "الشخصيات" الأدبية» أو لمزيد من الدقة. تحلل هذا 
العرف في قصيدة إليوت. ذلك أن 'الشخصية" الحديثة - الذي هي شخصية روائية 
ضور أناسية ع كد سمكنة حون :تتفين كنرزيجيًا نيفق الببود فلك الصفات الشين 
تحددهاء وتلك القيم المحمولة لديها بهذا القذر أو ذاك من الوعي. وهذا يعني أنها 
تحتاج إلى بنية لا يكون فيها محور التركيب - البعد الزمني- مقتصر! على كشف 
التقابلات التبديلية التي انطلق منهاء بل يسهم في تعديلها وإنتاج تقابلات جديدة. فما 
إن يتحطم ذلك الثبات الأصلي في البيكارو(» حتى يجد بطل الرواية نفسه في قلب 
السيرورة تمامًا: فإذا ما كان نسطور يظل نسطور الحكيم على الدوام؛ فإنّ ولهلم 
مايستر سوف بترك لآخرين أمر "تربيته' ' على قيم تختلف أشد الاختلاف عن تلك 
التي انطلق منهاء وسوف يتبع راستيناك» مع التعديلات اللازمةء مسارًا مماثلاً. ‏ 

وبعبارة أخرى؛ تبرز الشخصية الروائية بقدر ما تحرر نفسها من 
المحدوديات ا "الأدوار" - الاجتماعية قبل الأدبية- التي تميّز أشكال 
المجتمع السكوني جميعا. ذلك أنّ "الدور" يعيّن بالضبط عددًا من الوظائف المقيّدة: 
المتجانسة: والثابتة: أ. أمًا *الشخضصية” بخلاق ذلك فقتطور بؤصفها كيانا متغْق را 
ومتغايرا. والحال؛ أنّ إليوت يتعامل مع هذا الأمر أيضنًا ذلك التعامل الفظ العنيف 
الذي تقتضيه بنية الأرض البباب الكلية. فما يعنيه "احتواء" رزمة ورق التاروت 
على جميع شخصيات القصيدة (كما يشير إليوت نفسه في ملاحظة على البيت 65 
ولكي نبدد كل شكَ) هوء بكل بساطة. أن خصائصها وعلاقاتها الممكنة قد أن بغت 
عليها وتحددّت مرة وإلى الأبد. فالأوراق ليستء في الحقيقة» سوى تمثيلات رمزية 
لأدوار اجتماعية - ثقافية معينة يُرى أن لها أهمية خاصة: فشخصيات الأرض 
اليباب لا توجد إلا لكي تعيد تجسيد هذه الأدوار وتثبت صحتها وسريانها. وهي 
أمثلة أو نماذج أكثر منها شخصيات: مجرّد تجليات لنظام محثد مسيقا. وليس 
مضادفة أننا لا نجد في:الأرض البياب من يتأمل :ذاته ويفكر فيهاء » على العكس من 


(*) المتشرد الأفاق الذي كانت القصص البيكارسكية: إسبانية الأصل: تصؤر حياته. 


34 


دنا 


بروفروك؛ والسارد في "صورة"» وجيرونشن: فحين يكون معنى الوجود مترستخا 
مسبقا في موقع الفرد الموضوعيء لا بد أن يغدو بُعْدُ الشك أو الفضول الذاتي 
مجرد بعد سطحي زائفء دون أسف على شيء("). 


هنا يبرز ذلك العداء الجذريّ الذي يكنه إليوت للفردانية). حتى البحث 
ذاته» بما فيه البحث عن الكأس المقدّسة وما له من مجرى منفرد إلى أبعد الحدود, 
لا يمكن أن يصل إلى خاتمة إلا باختفاء الذات الفاعلة التي تقوم به: ففي القسمين 
الأخيرين من الأرض اليباب لا يقتصر الأمر على أنه لا يعود من الممكن أن نتبيّن 
أيّ 'شخصية". بل يتعداه إلى أن ضمير الشخص المتكلم ذاته لا يكاد يستخدم 
نهائيًا!"). وبذلك؛ فإِنٌ "المنهج الأسطوري" الذي ساعد على الحد من دور التأويل 
الفردي» واستبدل به إدراكًا 'فوريًا" للمعادلات "الموضوعية" الكونية» يعمل ضمن 
الوه ذاقيا كتين إن اله الف العريق ال ردرة الشتضيكة الأثيرة من خلدن شدويتا 
على قد الرمز غير الشخصي في ورقة التاروت. 


)١(‏ ' لا يكون النظام ما قبل البرجوازي قد عرف علم النفس بعدء أمّا المجتمع مفرط التصنيع فيكف عن 
معرفته... فالبنية-السلطة الاجتماعية تكاد تكف عن أن تكون بحاجة إلى توسّط فعاليات الأنا 
والفردية. .. والأنماط المعاصرة حقَأ هي تلك الأنماط التي لا يدفع أفعالّها الأنا ولا اللاوعي؛ إذا شئنا 
الذقة» تل ميول أو اتجاهات موضوعية متماثلة مثل إنسان آلي. فهي تؤدي معأ طقسا فارغاً من المعنى 
والحسْ على وقع إيقاع قسري متكرر ومُففر لوجدانها وعاطفتها...". (ت. أدورنوء "علم الاجتماع 
وعلم النفسء» /لاعالاع]1 ]1.67 بداع]28 »11 : 57» كانون الثاني- شباط 9154(ء ص 15). 
(؟) وهذا ما يقرب هذا العداء» بالمناسبة» من أول تجليات الأدب الجماهيري الكبرى. فعالم الرواية 
البوليسية ليس مأهولا أيضا إلا بمثل هذه الصور النمطية» تلك الحوامل البسيطة والنقية لدور 
اجتماعي: وكل من لا يبقى منسجماً مع ما هو عليه لا بد أن ينتهي كمجرم. ومن المفيد في هذه 
النقطة؛ وسواها - على الرغم من استحالة ذلك هناء للأسف- أن نقارن بصورة منهجية بين عمل 
إليوت وعمل فاغنر: حيث كانت ثلاثية فاغنر أول محاولة لإقامة ثقافة أوروبية متقدمة على أساس من 
بنية أسطورية. ّْ 
(") ثمّة استثناءان فقط: الأبيات 595؟- 556 والأييات 477- 458 . الأول هو مقطع ذو فائدة مشكوك فيها 
(إذ أوحى بهء كما يقول إليوت»؛ ما حدث خلال إحدى الحملات الاستكشافية إلى القطب الجنوبي)؛ 
والثاني هو صدى لطريقة التأليف المستخدمة في الأقسام الثلاثة الأولى؛ والتي لطفها الآن تمامأ ذلك 
الواقع الأليغوري - التعليمي المسيطر. 


وهذه "التضحية" بالفردية هي ما يقتضيه على نحو ضروري قيام العالم ما 
بعد الليبرالي: التضجية التي تفتتح عمل إيغور سترافينسكي تكريس الربيع وتختتم 
رواية كافكا المحاكمة. وإذا ما كانت تضحيةالأرض اليباب شاحبة بعض الشيء . 
إلا أنها تظل عنيفة ومؤثرة على الرغم من ذلك. وإليوتء الذي يُلمع إليها في بداية 
القسم الأول من مقطع مدام سوزوستريس (العرّافة المعاصرة)ء يعود إلى تكرارهاء 
بنوع من حس التناظر الشديدء حوالي نهاية القسم الثالث» في استطراد تيريسياس 
(العرّاف القديم) وفي الملاحظة التي يُرفقها إليوت به: "على الرغم من أن 
تيريسياس لا يعدو كونه مشاهذا وليس 'شخصية" فعلية» إلا أنه أشة الأشخاص() 
أهمية في القصيدة؛ إذ يجمع الآخرين جميعا. فكما يذوب التاجر الأعبورء بائع 
اليك في الحمان: انرق يزلا يميت هذ أكون قعاما من فزكنافة أمين تابولي + 
كذلك تكون جميع النساء امرأة واحدة» ويجتمع الجنسان في تيريسياس. وما يراه 
تيريسياس هوء في الحقيقة» جوهر القصيدة". 


تعكس هذه الكلمات بصدق تلك السيرورة الجارية في الأرض اليباب» والتي 
تكماق باهذ هو كل قري أبرائي حيتت "يتحو اذلف الحويف البدى سين فتهدان 
القوع لأنشه(4 ويكوق الفردافي "كله" لن يدنج متها قط وهذا ميل سريف نؤكد 
عليه أعمال إليوت الأخرى. من "لا تُكُرهينني أن أكون منشقًا" في خاتمة أربعاء 
الوطاة إل كر ل يؤيطًا الصلييبي الذي تعتار نيه اماطينة الأرسي في ات تلاك 
الأرتوذكسية الفظيعة في "إن في بدايتي نهايتي" و'إنّ في نهايتي بدايتي" اللتسين 
تفتتحان "إيست كوكر" وتختتمانها على التوالي. ولا نحتاج سوى أن نضيف أن 
إعادة الامتصاص الأسطورية الرفيعة هذه التي تمارسها كليّة مُلزمَة هيء بالنسبة 
لإلبوت. السيرورة التاريخية الوحيدة الجديرة بالتأبيد. وهنا يكن أن نقذر مدى 


)١(‏ هذا المصطلح (ع؟2دمئاء2: شخص مشهور أو مهمٌ؛ شخصية تاريخية أو أدبية) كان قد يطل 
استعماله وغدا قديماً وباليا في أيام إليوت؛ ولعله يستعمله - بمعنى "الأهمية"- لأنه يتيح له أن يعيد 
الصلة بين معان كانت قد تطورت منفصلة عن بعضها بعضأء بمرور الوقت وتخصيص اللغة: 
“الشخضن- الو اقحي", "الشخصية الأدبية": "الممثل"؛ "الدور الاجتماعي". 

(؟) ماكس هوركهايمر وثيودور أدورنوء ديالكتيك التنويرء لندن ؟391, ص .5١‏ 
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اقترابه من فلسفات كليّة أشد صخبّاء الأمر الذي تثبته حقيقة أن إليوت قد أعطسىء 
من اوالطط عشرينيات القرق الفشريقة انحل ما" لايد دوواد تين قاس 
وأقل من ذلك ككاتب مسرحيء ولا حتى كناقد» بل كصاحب لتلك الكتابات المعنّة 
بالأنظمة الثقافية التي هي كلية بالتعريف: الدين في سعيًا وراء آلهة غريبة وفكرة 
مجتمع مسيحيء و"الثقافة' بمعناها الأشمل في ملاحظات من أجل تعريف للثقافة. 

غير أنه يبقى علينا أن نضيف أن إليوت قد بقي على حواف الموجة 
الكليانية: ومع أنّ احتراسه الجزويتي الرصينء الذي تعزز بتحوله إلى الكاثوليكية 
الإنجليزية» لا بد أن يكون قد لعب دور! ماء إلا أنّ السبب الأكثر إقناعًا وراء هذا 
التحفظ يكمن في مكان آخر كما يبدو لي. هو حقيقة أنّ الأرض اليباب - على 
الرغم من بساطة إطارها- تشتمل على عدد من "العيوب". إذا جاز القول» تعوق 
أسطورة إليوت عن التحول: كأساطير آخرينء إلى أداة للموت موثوقة ومُحْكمَة. 
وهذه العيوب هي ما سنلتفت إليه الآن. 


- "العلامات نوخد على أنْها عجائب": 


رأينا إلى الآن ما حفن الاهتمام المتجدد بالفكر الأسطوريء والسمات التي 
تنقاسمها الأرض اليياب مع الأسطورة بوصفها بنية ثقافية قديمة. بيد أنه من غبسز 
لحي أن تَيْعت الأسطورة من جديد بكل نقائها الأصلي: فمثل هذا المجيء الثاني 
في القرن العشرين كان ليبدو سخيفا منافيًا للعقل. وهذا ما يدفعنا لأن نلتفت الآن 
إلى تلك التسوية»ء أو المُلاءَمَة المتبادلة التي جرت بين متطلبات البنية الأسطورية 
والوضع الثقافي المتغيّرء ذلك الوضع غير المتناظر والمؤسّس على أهداف 
متغايرة» مما يطابق القرن العشرين. 
ينبغي أن نلاحظء أولاً وقبل 1 شيء» أن الأرضن اليِيانٍ +«مقاركفة مصع 
الاتظورة معان الضيق- يُقصح عنها بطريقة تقريبية لا سبيل إلى علاجها. ولقد 
سبق أن بِيْن ليفي شتراوس أن أي تحويل صغير في بنية أسطورية لا بد أن يدعمه 
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منطق صلب؛ لكن الأمر ليس كذلك في الأرض اليباب. ففي حين يمكن أن نرد 
المقبوسات الأدبية» و"الشخصيات'؛ والتوازيات التاريخية» والاستعارات التي تظهر 
على البنية السطحية للقصيدة إلى منظومة من التشاكلات مماثلة لتلك التي كان يقوم 
عليها الفكر الأسطوريء إلا أنه لا يعود بمقدورنا أن نستنتجها منها. فمستويات 
الفكر الأسطوري أو سننه المتنوعة تتألف من عدد متناه ومحدود من العناصر التي 
ولق مانا مع خواضري الخران قل انرون «اأخردئ: قل نكن كدان لا مت اه 
العناصرء وهذا ما يتيح لكل سرد - بل يضطره- لأن يتبع على نحو صارم غاية 
الصرامة منطقا تركيبيًا يقوم على الجمع والضْنّم. غير أنّ آلاف السنين من التطور 
والتنوع الثقافي باتت تفصلنا عن ذلكء بتسارع حاسم منذ القرن السابع عشر 
فصاعدا. هكذا اختفت سنن كاملة» ونشأت أخرى جديدة تمامّاء والأهمّ من ذلك أن 
كل سنة قد اتبعت سبيلها الخاصء» فحولت عناصرها وضاعفتها وكفت عن الاهتمام 
بوجود ذلك التوازي الصارم بين المجالات أو العوالم الثقافية المختلفة: أي أنها لم 
تعد تهتم بوجود تلك المنظومة التي يمكن أن ندعوها منظومة المنظومات والتي 


ولذلك؛ فإنَ إليوت حين بدأ مشروعه الرامي إلى إحياء سحر الفككار 
الأمظووي + شاكان يكن لهذا المشروغ: إن يظير إلا قصري ين السشوية بين 
متطلبات البنية الأسطورية وموادها المكونة. وتكمن مفارقة الأرض اليياب في 
إذرزلك: أ انقاء' المشووت الأمتطووي: ام يعد" قإزلا للتفذق يتلق لصون العامة 
فالأشياء لم تعد متطابقة في الأرض البباب إلا إلى درجة معينة: جميع الروابط 
قابلة للمساعلة» جميع التشاكلات تتحول إلى تشابهات. ووظيفة ذلك البيت المستمّد 
من بودلير أو دانتي يمكن أن يؤذيها بيت آخرء مشابه؛ والمرأة في الحانة وضاربة 
الآلة الكاتبة يمكن أن تحل محلهما شخصيات أخرى كثيرة (كما يعترف إليوت نفسه 
في ملاحظة)؛ والحروب البونية ولندن الملكة إليزابيت هي أمثلة أو نماذج تاريخية 
يمك تفده بقى ع هن الخرية: 


ولست أشير هنا إلى "عيب " في الأرض اليباب. فقد تبدو القصيدة بعيد يده عش 
الكمال للأنثروبولوجي الذي يحاول أن يتناولها كأسطورة بالمعنى الضيقء أو للناقد 
الأدبي الذي يرى نجمة الشمال في عبارة 'نجمة الشمال' ذاتها ويرى في كل صورة 
بمفردها تلك الدقة الفائقة. لكن تقريبات القصيدة» حين يُنظر إليما من منظور 
متحتلفة شين إلى عكر الستطورينها البودية الله تلك الأسطورية التي لم تعد قائمة 
على التابو» على المحرم؛ بل على المسموح('). فالعالم البدائي كان عالمًا من 
المحظورات: وكان على الأسطورة أن تقصي أو تعيد اصطفاف كل ما لا يتلاءم 
مع ترتيب ثقافي معين» ولهذا السبب على وجه التحديد كان عليها أن تلجأ إلى 
منطق صارم لا يلين. أمّا القرن العشرين الغربي» من جهة أخرىء فهو فردوس 
الحريات؛ وتقوم أسطوريته على أساس مفاده أنّ ما من شيء إلا ويمكن قبوله. 
وتكاه بواعيان :5 1اضلة: إحلال بلاغة "الحق" محل بلاغة الواجب. 


وكانت الدادائية (والسريالية بدرجة أقل) قد قطعت على هذا الطريق شوطا 
عدا قلق الروك واو كاف هنا إلا وم سكن قيت الملمك إاجينان الفتول» 
مشكلة الاستعارة» ذلك الشكل البلاغيّ الأشد "أسطورية"", إذ تقوم مهمته على إقامة 
منافك جديدة أبذانيين مجالاة:دلالية .مخظفة: فإذا ما كان الشس الباروكي ,ب 
اولسرعة أنبية كان ليها أن كماما جم القكائر «المشاحت ورهن المصترى» للن 
الققافية المستقلة ماطراة- قد نشو القناعة بأنه كلف (زداد: *إتهائن" الاتعارة أزدانك 


)١(‏ مؤكد أنني لا أعني أنّ المحظورات والتابوات لم تعد موجودة في الثقافة الجماهيرية. ما أعنيه هو أن 
المّحَرم لم يعد ذلك المصدر الخفي للإنتاج الثقافي» كما كان الحال في المنظومة الفرويدية التي قامت» 
ليس مصادفة» على مفهوم "النفي"؛ الذي يقضي بِأنْ ظاهرة ثقافية ما لا يمكن أن توجد إلا بقدر ما 
"تنفي”0 أي تحرامء رغبة مقبولة. وكما يلاحظ ماركوزه بحق في الأسطر الأولى من إيروس 
والحضارة: فإِنْ "التضحية المنهجية بالليبيدو... هي ثقافة" بالنسبة لفرويد (لندن 1517 ص 57). 
غير أنه يبدو لي 

تضاءلت باطراد وغدت مجرد بقايا مدر لها أن تتآكل بمرور الوقت: قد يُنظر إليها على أنها عقبات: 

وعلى أنها تقبيذات مؤلمة أو حت الا تطاق: لكنها لم يعد لها ذلك الدور المؤسّس ‏ فيما يتعلق بمنظؤمتنا 

التقافية. فليس الأمر اذا أنْ التابوات قد اختفت» بل أنْ وظيفتها قد تغيّرت. 


إن الديناميات المعنيّة قد تغيرت خلال العقود الماضية وأ المجالات المُحرمة قد 
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'شعريتها" (أي أن قيمتها تزداد بازدياد المسافة التي تضعها الأعراف الثقافية بين 
المفردتين اللتين تربط بينهما هذه الاستعارة)» فإنَ هذا الميل يخضع مع الدادائية 
لتغيّر نوعي. فما تقترحه أيّ قصيدة دادائية أو أيّ بيان دادائيَ لم يعد صحّة ربط 
عون عار اناد الذي يك عار اذاف او ريق الكرراكة بل الناكيد داكن عاتن 
إمكانية قبول أي ضرب من ضروب الربطهء بما يعني أنّ أحدا منها لا يفوق سواه 
صحّة وشرعية. 
عند الدادائية كل شيء ممكن: أمّا الأرض اليباب» التي جاءت بعد الدادائية 
0 سنين» فتميل إلى استعادة التوازن. وإليوت ينتمي إلى الباروك أكثشر مما 
ات الطليعة: فهو لا ينفك يحاول أن 'بحيّد' حتى أجرأ التداعيات وأكثرها 
3" بربطها إلى حقول دلالية» مهما تكن واسعة وضبابية. وبذلك؛ فإنّ جذرية 
ا تتخل) أو تغدو مبتذلة: إن شئتم» وتضطلع بذلك الدور الذي تضطلع به 
"التحفيزات" كما سيدعوها الشكلانيون. لكن التاريخ أثبت أن إليوت الكلاسيكي على 
حق وتزارا الفوضوي على خطأ. فالأسطورية التي تحيط بنا لا تنجم عن التسوية أو 
إزالة الفروق بين جميع المعاني بين الذاتية» بل عن تحولها الذي لا ينتهي إلى آلاف 
من الأشكال المختلفة وغبر المرضية مهما اختلفت. وفي مثل هذا العالم» حيث يبدو كل 
شي ممكدّاء فإ الافتقار إلى الدقة هو الذي يحكم وليس الإزلذة الاعتباطية(). 


من هنا أهمية الحشو في كل من الأرض اليباب والثقافة الجماهيرية لاحفا 
دن تند الل ين الور ومه لدي مراوشة وعد عن لين على تحر 
المتواصل حوله والتسليم بأنّ ا فالمسألة لم تعد إيجاد الكلمة 


)١(‏ "...المعرفة المتضئمنة في مفهوم أسطورئ هي معرفة مشوشة؛ مكونة من تداعيات هشة؛ لا هيئة لها. 
ولا بد من التشديد الدائم على هذا الطابع المفتوح الذي يتسم به المفهوم؛ فهو ليس ماهية مجردة» نقية؛ 
بل تكثيف سديميء لا شكل له ولا استقرار... وهذا يعني أنْ المفهوم أفقر من الدال بكثيرء على 
المستوى الكميء فهو لا يفعل شيئاً على الأغلب سوى إعادة تقديم نفسه" (رولان بارت؛ “الأسطورة 
اليوم” في أسطوريات: لندن 759377 ص .)١٠١ -1١5‏ وعلينا أن نتذكر أنْ بارت يتئاول الأسطورة 
اليوم؛ كما يشير عنوان هذا الفصل من كتابه. الأمر الذي نزع النقد الأنثروبولوجي إلى إغفاله. 
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"الصحيحة": بل الكلمة الأفضل وحسب. وهذا ما يفسّر أيضنًا - كيما نعود إلى 
النقطة التي عُني بها القسم الأول من هذه الدراسة- أن 'شعور الراحة" الذي تشيعه 
السكتورة كدي لاية. أن وكوق هتنا .ليون نهنا كان وتتصر و قدي امور : 
البدائية وحسبء بل أيضنًا عن النموذج الذي أحكمّ في واحدة من لحظات "التركيب' 
العظيمة التي شهدتها الحضارة البرجوازية؛ ألا وهو نموذج الرواية التكوينية عند 
ع يوا ماف جنوان كاريه لبان سا كك حسمو عسل الستريه - الأحداث» 
والتحسياف و لقم نري لقان فيحن كه عهوية ليك سجوية 
فيلهام مايستر - ومن خلاله؛ تكوين القارئ- يقوم تحديدا على معرفة حال الأشياء 
هذه؛ والشعور بأنه مندمج فيها وإيجاد سلامه الخاص هناك في النهاية: "...لقد 
اكوقت مواد أ اكد ار زا ارة مناهم) با »في كديا 

لكنّ ذلك لم يعد ممكنا بالنسبة لقارئ إليوت. ففي الأرض اليباب ليس ثمّة 
سيرورة تتطور عبرها الكلية الأسطورية» لتتكشف في النهاية. فهي تبقى ذاتها: 
واضحة وغامضة؛ كليّة الحمضور ويصعب إدراكها في أن معا؛ فقيرة جوهريًا - 
مكل اللكيو "لا مسووار »دونه لدي ما مك2 و عند بطل نحو لاقو اكد اي 
فى لوقت قد فيك سور فوا حو د لكنيا "لاشيم كد آم سيان نينا 
تملتا انها ترويل ونه على الدولع كين قاسم ممشترك: ادن ديق مخفا 

وقارئ إليوت؛ مثل السائق في المدينة أو مشاهد التلفزيون» هو في وضع 
وي قا فكل ما يراه أو يقرأه» أو يسمعه لا يكون له معنى إلا بقدر ارتباطه 
ب 'كليّة" أساسية ما: لكن أثر الرسالة وسحرها يكمنان على وجه الدقة في حقيقة 
أ منتها الا اينكن قط أفتقاوها يذلكة الرين و لا تنك العف عن كليقياة بل يحتدين 
الإبقاء عليها في حالة ضبابية وغير محدّدة. وبخلاف الأطروحة المقّمة في 
0 ّي على نحو هزليّ مفهوم ثقافة 
مواحّدة.. )» لأنها لم تعد تتسم بتلك الشفافية الكاملة والدافئة الكّي تشكل أساس كل 
نظام عضوي. والثقافة الجماهيرية لا تجد بعدها البلاغي في 'رمز" غوته أو 


.١5١ هوركهايمر وأدورنوء ص‎ )١( 
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كنسةق ايه الاليقون* كما ندرسيها بنتامين وذو سان #فالشايلاة القن شير عسادة 
بالرمز والأليغورة (طبيعي/صنعي» متزامن/متعاقبء» عضوي/متشظء 
مُطْمئنٌ/ساخر» وهلمجرا) تفقد في حالة الثقافة الجماهيرية كل قدرة على التفسير: 
وهذه إلماعة إلى طابعها غير المسبوق في التاريخ» لكنها إلماعة مهمة. 

لعل بلاغة الثقافة الجماهيرية (التي لا بد أن تعدّل التصنيف القائم) سوف 
تسمح بتقدتم حاسم في تأويل هذا الوجه المراوغ من أوجه العالم المعاصر. أمَا 
الآن» فلا يزال تناول رولان بارت المقتضب ل 'بنية النبأ في نشرات الأخبار" 
أذكى محاولة في هذا الحقل: 


'يُخْتَيرُ الحدث تمامًا كعلامة محتواها بعيد عن اليقين... لعل 
دور [النبأ في الأخبار] أن يكون ضمن المجتمع المعاصر دور 
المحافظ على التباس العقلاني واللاعقلاني؛ القايل للفهم وما لا 
يسبر غوره؛ وهذا الالتباس ضروري تاريخيًا لأنّ الإنسان لا يزال 
بحاجة إلى العلامات (التي تطمئنه)؛ لكنها أيضًا تلك العلامات التسي 
يكون محتواها بعيدًا عن اليقين (والتي تلقسي المسؤولية عن 
كاهله)...'07). 


تلك هي حالة الوعي الشفقية: ليست عن الظهيرة ولا الليل العذب. وهذا هو 
السبب على وجه التحديد في أن علاقتنا بالثقافة الجماهيرية لا تقف عند حد. فلا 
مجال لخاتمة أو يقين» حيث أقامت بنية الاتصال ذاتها حكم الحيرة والارتباك» حكم 
الاتتحداق اريف تنك الازجاى واللم وي 


"علاقة المستهلك بالعالم السواقعي, بالسياسة, والتساريم» 
والثقافة ليست علاقة مصلحة أو استثمار, أو مسؤولية مأزمَة 3-7 
ولم تعد أيضنًا علاقة عدم اكتراث كامل- فهيء بالأحرى. علاقة 


1910-0995 رولان بارت» "تاعلالل أله بالل عتاناء باتكك في كقناو[الاك 55015ظ1ء باريس 1964 ص‎ )١( 
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فسرول زاغى النزية ميهرت كن شخي يكن اسان فشن 
المجتمع الاستهلاكي يقض مضجعه الخوف من أن يكون قد "فوت" 
شيذا ما أي متخة متنا تكو :ل يع الأساتسن حو الركبة أو .حت 
الذائقة أو الميل المعيّن؛ بل فضول معَمّم يدفعه قلق واسبع 
النطاق"(00). 


إنه ذلك القلق الشامل الذي يعتري الإنسان-الرادار لدى رايسمان:؛ فيكون 
مستعذا دومًا لالتقاط الإشارات من العالم الكارع كون: أن يكور يفا قبط عبس 
قدرته على فك مغاليقها. وهذا قلق لم يعد كديا ها بذلك "القلق" الذي وصفه فرويد في 
كتابه ما وراء مبدأ اللذق والذي يدفعه خوف الرضتة: أي القناعة بأنّ العالم 
العانحي مما جر هوا الفزه. لم يَعْد تلك الحالة الذهنية لشخص يعيش في توقع 
ذأتم للخظرة بل قلق .مق الا يكف عق الشنعون زائد نات فير علق تتكس شنا 
على وشك وحسب- أن يحكم قبضته على موضوع الرغبة» ومعنى الحياة» وقواعد 
اللعبة» مع أنه لم يغير سوى موقعه على رقعة شطرنج العالم المعاصر التي لا 
نهاية لهاء وعليه لذلك ألا يكف عن تكرار هذا الفعل ذاته وإعادته دون انقطاع(). 


١907١ باريس‎ ٠ 568 500111135» [2 50116 جان بودريارء كطالزاص 5ع5 :511112]1013لا0115ت عل‎ )١( 
.113 عص الى‎ 

(؟) المصدر السابقء ص :81١-٠‏ 'يختير المستهلك [عملية التمايز من خلال الاستهلاك] على أنها حرية؛ 
هدفء خيار لسلوكه المميّزء ولا يختيرها كإجبار على التمايز وخضوع لسنة ما ..قان تمدن المرع نشينة 
يعني في الوقت ذاته و على الدوام أن يقيم نظام الاختلافات الذي هوء منذ البداية» واقع المجتمع الكلي 
والذي يتغلب على الفرد حتما... غير أنْ إجبار النسبية هذا هو الذي يقضي. ا 
هذا خند هد أيدا: فلا يسعه سوى أن يقدم نا لطابع الاستهلاك الأساسي: طابعه اللا محدودء الذي 
يشكل بعدا يتعذر تفسيره بالنسبة لأيّ نظرية في الحاجات والإشباعات... العلامة المميزة هي إيجابية 
وسلبية على الدوام؛: وهذا على وجه التحديد ما يجعلها تحيل إلى علامات أخرى على نحو متواصط 


وتكدت إقناعا كو نهر يا لذن التستولف": 


ذر؛ 
3-3 
دنا 


كيف أمقن لكل ذلك أن يحصل؟ فالسؤال لمهم ليين "ما ضوزة الغالم السي 
تنقلها الثقافة الجماهيرية؟"؛ بل "أي عالم هذا الذي يسمح بأن تعمّه مثل منظومة 
القيم هذه؟” وقبل أن نحاول الإجابة» لا بد من أن نجلب إلى اللوحة عنصرا جديدا. 


في لحظة معينة من دراسته "المعنى والمرجع'". يتساءل فريج إذا كان فيكن 
الممكن "أن يكون لجملة ككل معنئى فقطء دون أن يكون لها مرجع". والجواب هو 
أجل» إِنّ ذلك ممكن: 


'من الواضح أن ثمّة معنى للجملة 'كان أوديسسيوس يحط 
على شاطئ إيثاكا وهو غارق في سبات عميق". غير أنه موضسع 
شك ما إذا كان ثمّة مرجع للاسم "أوديسيوس". الوارد في هذا 
الموضع. وموضع شك تاليًا ما إذا كان ثمّة مرجع للجملة ككل.... 
الفكرة تبقى ذاتها سواء كان ل "أوديسيوس" مرجع أم لا. وما 
تشير إليه حقيقة أننا لا نشغل أنفسنا مطلقًا بمرجع جزء من الجملة 
هو أننا ندرك ونتوقع أن ثمّة مرجعًا للجملة ذاتها. وتفقد الفكعرة 
قيمتها بالنسبة لنا ما إن ندرك أن مرجع أحد أجزائها مفقسود... 
ولكن لماذا نريد أن يكون لكل اسم علم ليس معنسئًّ وحسبء. بل 
مرجع أيضنًا؟ لماذا لا نكتفي بالفكرة؟ لأننا معنيون» وبقدر ما نكسون 
معنيين: بقيمتها الحقيقية. ولا تكون الحال كذلك على الدوام. فلسدى 
سماع قصيدة ملحمية, مثلاً... لا نهتمٌ إلا لمعنى الجمل والصور وما 
تثيره من مشاعر. أمّا سؤال الحقيقة فيدفعنا إلى التخلي عن المتعة 
الجمالية وإحلال موقف الاستقصاء العلمي محلها. ولذلك لا يهمّنا 
في شيء ما إذا كان ثمّة مرجع للاسم "أوديسيوس". مثلاً. ما دمنا 
نعتبر القصيدة عملاً فنيًا ونقبلها بوصفها كذلك(". 


.55-55 فريجء ص‎ )١( 
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يصف فريج هنا ذلك الوضع الدلالي بالغ الخصوصية الذي يميّز الأدب 
ويجعله شكلاً من التواصل أبعد من الحقيقة والزيف. وهذه طريقة حديثة نسبيًا في 
الحكم على الظاهرات الأدبية والفنية: تبدو في كتاب كانط نقد ملكة الحكم»ء وربما 
كان الدافع وراءها ضرورة "تبرير" النشاط الجمالي على أساس مبادئ لم تعد 
معرفية على وجه الحصر: فتطور العلوم الأمبريقية في القرنين السابع عشر 
والثامن عشر كان كفيلاء في النهايةء بأن يمضي بالأدب إلى عالم "المعرفة 
الناقصة"؛ الأدنى والتي تحتل المرتبة الثانية(). 

يحرتر الفنُ ذاته» إِذَاء من المعرفة والأخلاق ويغدوء عبر هذه السيرورة» ذلك 
الحقل الوحيد الذي يحافظ فيه مبدأ 'طغيان الأفكار" على فعاليته» كما يلاحظ فرويد 
قن المقالة القالقة من الطوظم والتابو» بعد أن.طرة تقريجهًا سين نظافالك الققافتة 
القرية الأخرس و عفادي أنه اكد بن لنعيات المدهلة اهن 'كرزنا الشزين كين 
في عكس هذه السيرورة ذلك العكس الجذري. فقد تحرّر عددٌ من النشاطات الثقافية 
متزايد أبدًا أو تحلل من كل الروابط المرجعية لمصلحة بُعْد جمالي أسامناء ليس 
معنيًا سوى بمستوى المعاني والقيم الثفافية المزدوج. وإيجاد الأمثلة على هذا التغيّر 
من أيسين الأطوو . ولغل الحياة السياسية أن تقدّم لنا أوضح الأمثلة» وإذا ما كان ذلك 
بيّنا تمامًا في حالة الإيديولوجيات الشمولية التي شهدها النصف الأول من القرن 
العشرين؛ فمن الواضح الآن أنّ المنطق ذاته يحكم زمننا أيضتاء وإِن بنبرة أخفت 
وأقل فتكا. ولقد كرّس هربرت ماركوزه بعضًا من أبرز أجزاء كتابه الإنسان ذو 
البعد الواحد لذلك الطابع المتناقض داخليًا الذي ميّز البلاغة السياسية بعد الحرب 
ليختم بتأكيد متناقض ف في الظاهر مفاده أن "من لم يتكيّف عقله بعد بما يكفي» يبدو 
له كثير من النقاش العام والمطبوعات العامة سرياليًا تماما!". خا وومكان 
جاكوبسون فيتبع خطا من التفكير مختلفا تمامًا ليصل إلى النتيجة ذاتهاء حيث يبيّن 
في مقالة شهيرة أنّ النجاح - السياسي- الذي يحرزه شعار "أنا أحب آيك" لا يمكن 
تفسيره إلا على أساس جاذبيته الأدبية. 


123 820576 8 ثمّة إعادة بناء لهذه السيرورة ضمن الثفافة الإنجليزية نجدها لدى لوشيانو أنسيشي في‎ )١( 
,١191/7 بولوناء‎ 11 


(؟) هربرت ماركوزه الإنسان ذو البعد الواحدء لندن 1515, ص 35. 
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هكذاء تختفي الطموحات “العقلائية" و"التجريبية" التي تصدّرت ولادة المجال 
العام البرجوازي؛ تمامًا كما تختفي مما كان أداتها الأساسية» الصحيفة. فثمّة تناقض 
أسطور يُ خن في در الصحافة الحديثة: ذلك أن "الواقعة" - النبأ الإخباري- التي 
تتدبّر هذه الصحافة كل يوم بيومه أمر إنتاجها بهذه الطريقة أو تلكء لا يمكن أن 
قبل في الصحيفة إلا إذا أدرجت في منظومة من التوقعات ينبغي ألا تفضي هذه 
الواقعة إلى تآكلهاء بل ينبغي لهاء إن أمكنء أن تعزّزها وتقويها. فالهدف الحقيقفي 
للصحيفة اليومية ليس اتباع التاريخ خطوة خطوة في عدم قابليته للتتبؤ به؛: بل 
المشي فيه مشيًا وئيدًا بغية إظهار أن لا شيء مما يحدث يقتضي أن نغيّر أفكارنا. 
وبعيدًا عن الخضوع العبودي ل "الواقعة" فإنّ الصحيفة تحول كل حدث إلى داعم 
لمنظومة القيم القائمة . فهي ليست معنية» ولا يمكنها أن 7 تُعنى» ب 'قيمة الحقيقة" في 
النبأ الإخباريء بل بفعاليته الرمزية وحسب. 


وهذا ما يصل بنا إلى المثال الكلاسيكي الأخير على ضياع المرجع: 
الإعلان. فالإعلان - كما يشير الأصل اللاتيني للكلمة (5م)اء1اادام)- يجعل الأشياء 
"عامة". إنمّا بتلك الطريقة التي لا يعود فيها للخصائص "الاجتماعية" لهذه الأشسياء 
أي علاقة بهذه الأشياء ذاتهاء بل بالمعاني والقيم التي نسبغها على امتلاكها. ولذلك» 
فإنٌ الإعلان لا يكون قط إعلانا عن شيءء بل عن المضامين الرمزية التي يغدو 

- مثل الواقعة بالنسبة للرأي في الصحافة- مجرد حامل لها. يقول 
بودريار: 


'بدلاً من الذهاب إلى العالم عبر توسط الصورة: فإنّ الصورة 
تعود إلى ذاتها عبر العالم”. ويضيف: "الحقيقة هسي أن الإعسلان 
(وسواه من وسائل الإعلام الجماهيرية التي يصحّ عليها السشيء 
ذاته) لا يخدعنا: فهو أبعد من الحقيقة والزيف7) 


)١(‏ بودريارء ص 1531/ا15., 


أبعد من الحقيقة والزيف: تعود بنا معظم النتاجات النمطية في الثقافة 
الجماهيرية إلى تلك الأطروحة التي أسّستء في حينهاء استقلال الفن» إنمّا مع فارق 
حاسم يتمثل في أن الطابع اللا-مرجعيّ للأدب كان واضهًا ويمكن إدراكه على هذا 
النحو؛ مما يحد من مزاعم هذا الاستخدام المحدّد للغة ومن مدى فعله» أمّا الثقافة 
الجماهيرية فتنشر هذه الخدعة الدلالية على مدى النشاطات الثقافية بأكملها - ما 
عدا العلم والتكنولوجيا- وبذلك تنتشل المرجعية الذاتية من الحالة الحدتية التي 
اعثادت أن تكون عليها وتجعلها تلك الممارسة الاتصالية السوية أو المعيارية. 

والحال؛ أنّ القرن العشرين قد شهد إضفاءً هائلاً للطابع الجمالي على 
الثقافة. ولعل ذلك على وجه التحديد أن يكون السببء كما لاحظنا في بداية هذه 
الدراسةء في أن ما يمكن أن نعتبره الشكل الفني الأمتل في الحضارة البرجوازية - 
أي الأدب المكتوب- قد اعتراه في بداية القرن العشرين ذلك التدهور الذي لا سبيل 
إلى كبحه: فما كان يشكل وظيفته النوعية ذات مرة تحرتك الآن وتحوّل إلى كوكبة 
من العمار سات الثقافية:: جاعلا من 'وجؤة نشاظ مكر بن لهذم القاية حضيرا أمْر ١‏ يكاد 
أن يكون نافلاً. ْ ّْ 

وهذا ما يفسّر لجوء إليوت إلى الأسطورة كما يفسّر إخفاق هذا اللجوععء 
وَالتكلن حن هذا التجريب بعد بصغ فتات من الأبيات: فإذا ما أزاذ. الم أن ثبقن 
على الأدب حيّا في وضع راح يفقد فيه كل نوعية أو خصوصية؛ لا بد أن يحاول 
أن يجعله "أسطوريًا"' على وجه التحديد: أي أن يخلع عليه وظيفة تقع بين النطاقات 
الثقافية» ويطرحه كحالة قادرة على مُجَانسّة المجالات الرمزية المختلفة والربط فيما 
بينها!). بيد أنّ نجاح المحاولة الأسطورية - وهي تنجح في الأرض اليباب» على 


)١(‏ يمكن أن نجد برهانا غير مباشر على هذا الأمر في كتابات إليوت النظرية. فالقراءة المتمعنة تبِيّن أنه 
يكاد أن يكون من المستحيل الكلام على "جماليات" إليوت؛: حين نعني بالجماليات رسم الحدود الدقيقة 
لمجال 'مبفن؟ قينة مقالاته الأولى» كان" اليوت :ميمت بالف لين لسمائة المميرة حدؤدة ثالناء. أبن 
لقدرته على الإدماج: حيث بدا له تلك الوسيلة المثلى للإطاحة بالحدود بين المجالات الثقافية المتعددة 
وإعادة توحيدها. وجميع ملاحظاته الشهيرة تتحرك على نحو واضح في هذه الوجهة: على الفن أن 
يكون جامعا مشتملا على كل شيء: وأن يفضي إلى تشكيل "كليّات متكاملة”. ويعيد اللحمة بين الحس 


والفكر... 
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الرغم من التنويعات التي رأيناها- يعني أنه قد بات لدينا نتاجٌ لم يَعْد "أدبا" بل 
'أسطورة" على وجه .الدقة. ولقد أخطأ إليوت بالفعل؛ في نقطة محتدة: ذلك أن 
المنظومة الأسطورية ليست 'منهجًا"؛ بل كل تصنيفي يرمي إلى الكمال والاكتفاء 
الذاتي» ولا تقوى على إدراك وجود منظومات رمزية أخرى سواهاء وذلك لسبب 
بالغ الوجاهة هو أنها تمثل منظومة المنظومات جميعًا. وهذا يعني أنّ المنظومة 
الأسطورية لإ يمكن إخضاعها لأهداف غير أهدافها الخاصة: لا يمكن اس تخدامها 
كوسيلة لتحقيق أهداف أخرى. اع ليك معطو د تون استيكا: أو 
ريق" لكتابة القصائد . واستخدامها كأساس لقصيد 5 الأرض اليباب يجعل هذه 
الأخيرة نقطة فارقة في ثقافة القرن العشرين: إلا أنه يضعها خارج الأدب . وبكلام 
أدق: فإِنٌ الأرض اليباب نقطة ثقافية فارقة لأنها لم تَعْد أدبا 


يمكن الآن أن نصل بين المشكلات آلتي عنينا بها ة فى القسمين الأخيرين من 
هذه الدراسة. فدلالات الثقافة الجماهيرية لطي تووم م الف والتي لا تقف عند 
حد تتكامل مع طابعها الجمالي -الأسطوري في جوهره. وضياع كل هدف مرجعي 
والتمثل المتزايد لسنن متغايرة يفسح المجال أمام فهم تقريييّ وسديميّ يشجّع» 
بدوره» على تطور سنة يتعاظم فقرها واتغبّيها لذاتها"؛ كيما نستخدم مصطلح إليوت 
نفسه. وبذلك تُظهر الثقافة الجماهيرية حجم اختلاف مصير الفن في الحضارة 
الرجؤان هن :١ك‏ الزن لذ بار 


'المنفعة هي صنم العصر المعبود؛ وعلى سائر القدرات أن 
تعمل على خدمته وعلى سائر المواهب أن تقسم له يمسين السولاء. 
ففي مثل هذه الموازين المختلة لم يعد للخدمة الروحية التي يؤديها 
الفنَ أي وزن... وروح البحث ا و ا 
حو د رترت جبهات الفن إلى انكماش في حسين 
تتسع حدود العله'(") 


.55 هذا المقبوس من الخطاب الثاني في كتاب شيللر في تربية الإنسان الجمالية» لندن 1554, ص‎ )١( 
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من الواضح كل الوضوح أن الأمور قد سارت في مسار مختلف تمامًا: 
فتكائر الابتكارات والآلات جعل من المستحيل أن نقرّر ما "النافع"' وما هو "غير 
النافع"» حتى في حقل الأشياء اليومية» فما بالك في حالة الممارسات الرمزية؛ 
وكذلك الأمر بالنسبة للعلاقة بين العلم والفنّ» حيث لا شك في أن التقدم العلمي قد 
أفسع المحال أماد تويتع الفق توستكا 3 نذا« يدلا من أن جد مجال فعلة: 


وليس هذا بالوضع القيامي: بل العكس تمامًا. فمن الواضح أن الأسطورية 
المراوغة والتأملية مُفَضئلّة كثيرا على تلك الأسطورة الأشة إحكامًاء وبريقاء 
واسترسالاً والتي انتشرتء في ثلاثينيات القرن العشرين» عبر السهول الأوروبية. 
ومحل الإقامة الذي تختاره الأسطورية المعاصرة هو المجتمع المدني؛ مجال 
الاستهلاك و"الحياة اليومية": كما يقول بودريار. وهي ترمي بذلك إلى حصر الدولة 
حصرا صارمًا ضمن حدود ضروراتها السياسية--الأخلاقية» الأمر الذي تبيّنه حقيقة 
أن المجتمعات الغربية باتت غير قادرة على إنجاز ذلك العمل الذي يُعَدَ أبرز أعمال 
الدولة» و'واجبها" بامتياز: كمئْبْ الحرب. ذلك هو الحال» سواء كان خينًا أم شرًا: 
لقد جعل انتشار'ُ البعد الجمالي- الأسطوري ثقافتنا بعيدة عن الأذى على نحو لعلها 
لم تكن عليه قط من قبل(7). 


)١(‏ أثارت هاتان الجملتان الأخيرتان اعتراضات كثيرة. ولأن ما كنبا قد كُتب» فقد تركتهما على حالهماء 
على الرغم من أنني أشعر الآن بِأنْ التعبير كان مضثّلاً قليلاً وأنّ الفكرة ككل قد تمّت صياغتها 
بطريقة غير مكتملة. فما أعنيه - ولا أزال- هو أن "الثقافة السائدة" - نظام القيم الأشمل في 
الموسح اك ارجات و جطلة لوا والحونة وتعاتزيا فى مكو وها نقد القدف الطرية دا كان لها مرق 
أهمية في أوروبا القرن التاسع عشر (دع عنك التشكيلات الاجتماعية الأسبق). وهذا ما يجعل الحروب 
التقليدية - القائمة على التجنيد الإلزامي طويل الأمدء الذي يمثل الطريقة "الديمقراطية” في تشكيل 
جيش- أكثر فأكثر صعوبة» إن لم دكن غير قابلة للتصور. ولهذا ربما تكون المجتمعات الغربية قد 
غدت عاجزة كمجتمعات - أي ككيانات جمعية منخرطة في حراك عام ومرتبطة معا بمجموعة من 
البااى «المتكركة بلك #رمنا جز مسد اللورية حك نيية الون: الثانن عقر حشر الجزروانت 
وكسبها. غير أنْي أدرك الآن أنني أغفلت كثيراً تلك التطورات التي اعترت التكنولوجيا العسكرية 

1 


وجعلت نموذج "الحرب الديمقراطيةنموذجا بطل استعماله. فالحمروب المعاصرة تخاض- وقد - 


ل 
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ولا شلك أنّ هذا "البعد عن الأذى' لا يعني 'انعدام النفع". لكنه هنا تفغ 
بوظيفة مختلفة عن تلك ألتي عاد فا كانت نين القن الكافنة فالثقافة» في 
خطنار كاه ل تدتكدك التويد حزاهاء مزاع كان ذلك كين 1 ام اشوا الأحخحرىء أننا 
نعيش لكي نستهلك الثقافة. ومثل هذا الاستهلاك لم يعد ناقعًا في ضمان 'قبول" أو 
"إجماع” يتركز على القيم القادرة على أن توجّه سلوك الفرد في تلك الحقول التي 
نعتيرها أساسية - الحياة السياسية» والعمل خاصة- بل هو نافمٌ ة في إفراغ تلك 
الحقول من كل قيمة رمزية: أي في اختزالها إلى مجرد وسائل تفتقر إلى أيّ قيمة 
جوهرية. والفضول الهائج المدفوع بالموضة والذي يسيطر ضمن نظام الثقافة 
الجماهيرية هو نظير وتتمة اللامبالاة التقبلة والبليدة التي ازدهرت إزاء العمل 
والسياسة. ويلاحظ بودريار بدقة وسخرية» في الصفحات الأولى من كتابه مجتمع 
الاستهلاك: أنّ العالم الغربي المعاصر - الذي كان قد بنى شبكة رمزية مفروضة 
حول استهلاك السلع- ينظر إلى إنتاج هذه الأخيرة بالطريقة ذاتها التي ابتدعت بها 
القبيلة الماليزية أسطورة الكارغوء لكي تفمتر أصل الأشياء. وهذا يعني أنّ الإنتاج 
يُعتبر إلى حدّ بعيد ضتربًا من المعجزة التي بنبغي التمتع بثمارها - ما دامت 
موجودة- دون أن نكثر من الأسئلة. 

ا اطيال وكبروتات وراد 
مقرو نينا لعلو وبلط كينا في لد التواشج بين البروتستانتية والرأسمالية. 
يقول ماكس فيبر: 


- خيضت- بمجموعة من الجنود المحترفين» أو بفريق من الخبراء النوويين. وبذلك لم تعد بحاجة إلى 
منظومة قيم 'محاربة" أو "عدوانية"” وإلى مجتمع متلاحم يشكل خلفيتها الداعمة. وإذا ما مضينا أبعد 
بهذا السجالء فإننا نواجه التناقض الذي مفاده أنّ الحرب يمكن أن تقع الآن لأنّ الثقافة السائدة تشعر 
بانعدام الصلة أو العداء تجاه كل ما يهم الدولة. فدقيقة الأمر أن "فردوس الحريات" يعمل في 
الاتجاهين: حيت يحرر "الحياة اليومية" ويترك الدولة؛ : في الوقت ذاته؛ء حرة أكثر من ذي قبل في أن 
تعمل من خلال كيانات مستقلة لا يمكن أن يمارس قينا عو ل قر من الضبط العام إذا ما مورس 
أصلاً. وكان ألكسيس دي توكفيل قد لخص هذا الوضع ببلاغة قبل مئة وخمسين عاماء إذ قال: "الأمم 
الديمقراطية ترغب في السلام بطبيعتها أما الجيوش الديمقراطية فترغب في الحرب". 
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'"والحالء» أن خلاصة هذه الأخلاق هي كسب المالء المزيد من 
المال على الدوام؛ متضافرًا مع تجنب صارم لكل مباهج الحياة 
العفوية» بحيث تكون خالية من أي شائبة متعيّة. كي لا نقول لذّية. 
ويُنظر إلى ذلك على أنه غاية في ذاته؛ فيبدو» مسن وجهة نظر 
سعادة الفرد الواحد أو منفعته. أمرًا متعاليًا تمامًا وغير عقلاني 
بالمتة(2, 


متعال وغير عقلاني: هاتان الصفتان تكشفان معنى العمل الذي حلله ماكس 
فين قالعملء فى شكله الرأستالي الا بة أن وكوق لا عفاضنا إذا مااكان :عليه أن 
يغذي سعادة الإنسان الدنيوية: أي إذا ما قام معناه على تحقق قيم ثقافية معينة في 
هذا العالم. لكنه يكون عقلانيًا - على نحو راسخ وأكيد- حين يكتسب معناه من 
مكان ليس هو هذا العالم بل العالم الآخرء وعندئذ تغدو صفوف الأرقام - حيثت لا 
ينتج البيوريتاني أشياء بل كميات مجردة- في هذه الرواية ذات المدخلين مرآة 
ليحر جين بها كسان الحيى أل لقد غدا الله مستغلقا ومعاديّاء والعمل مجردا 
ويمكن أن يكون بلا حدود إذا: ولقد ترتبت على تضافر هذين الأمرين عواقب 
استقائية مزعحة: خاضنة بعد أن أخذ جون ويسلي الموقر على عاتقه» عند مطلع 
الثورة الصناعية» أن ينشر المبادئ الجديدة بين أولنك الذين لم يكن في حياتهم - 
على مدى عقود كثيرة- سوى العمل. وهكذا غدا العمل نواة الوجود السشري 
الأساسية» لكن ذلك لم بكن الا إلى الحد الذي رحّل معناه كاملاء وقيمته ا 
كاملة من هده الحياة الى الهناة الأخرى. ولذلاق كان الدققة ميعنت مدن له 
الأرقام أشبه بنور من القمر: لا يمكن أن يكون وافيّاء بل لا يمكن أن يكون موجوذا 
إذا لم تسلط شمس العالم الآخن ‏ الخفية نورها علية: غَيّن أن الشمس أيطنا تسوت 
وفي يوم من الأيام كف الغربء الذي نسي الجحيم منذ زمن طويل؛ عن الإيمان 


.57" ص‎ ١955© ماكس فيبرء الأخلاق البروتستانتية وروح الرأسمالية؛ لندن‎ )١( 
تقويم القيام بالواجب في الشؤون الدنيوية على أنه الشكل الأرفع الذي‎ ..." :62١ المصدر السابق»ء ص‎ )١( 
يمكن للنشاط الأخلاقي لدى الفرد أن يتخذه... أسبغ على النشاط الدنيوي دلالة دينية حتمية؛ و... خلق‎ 


فكرة النداء بهذا المعنى'. 
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بالجنة. كما قرّر ملابين البشرء في الوقت ذاته؛ أن اثنتي عشرة أو أربع عشرة 
ساعة من العمل كل يوم شيءٌ باهظ حقا. وباختزال العمل البرجوازي إلى جزء من 
الحياة الإنسانية متضائل باطراد» ولا تبعث فيه آمال الخلاص الغامضة شينًا مسن 
روحهاء بدا هذا العمل» » لأول مرّة» في ضوء حقيقيء؛ متواضع حقا. ويعود سحر 
أعمال ماركس وفيبر إلى حقيقة أنّ كليهما قد حاولا - وإن يكن بطريقتين جة 
مختلفتين» ولا يمكن التسوية بينهما إلى حدّ ما- أن يخلعا على العمل معنئّ دنيويًا 
صارمًا: حيث تبدوء في هذا الضوءء نظرية إعادة التملك الجماعي والواعي للعمل 
ونظرية التسامي على أنهما الوهمان الجريئان الأخيران اللذان أنتجتهما الثقافة 
الغربية عن نفسها. 

فقذ اتخذت: الأموز مسار 'متلفا حقاذ-ولم ينتج القرن العشرون كقافة خدسدة 
للعمل ضمن العمل: بل ومتّع الهوّة بين العمل والثقافة. ولم يعد ثمّة أحد في الغرب 
يؤمن بأنَ العمل يمكن أن يضفي دلالة على العالم» شأنه شأن السياسة التي يصمّ 
عليها القول ذاته. وتلك القيم التي من أجلها يعتبر الجميع أن الحياة تستحق أن 
تعائ رانك تلسي الأن ف تهات اك فالعمل :و السياعة يمك الحفالهنا > ولسيين 
أكثر من احتمالهما-- فقط بقدر ما يفسحان المجال للدخول إلى هذا المكان الآخر 
الذي انقطعت كل صلة له بهما. 


واعتقادي أن هذا الوضع غير مسبوق في التاريخ. ويصعب القول إلى متى 
يمكن أن يبقى مجتمع يغذي بنفسه مثل هذا الرأي» والأصعب أن نحدّد ما الذي 
يمكن أن يحل محله. وعلى الرغم من إدراكي أنّ شعر توماس ستيرنز إليوت لا بد 
أن يبدوء عند هذا الحدء بعيدا وناتيًا أشد النأي» فإنً علينا أن نقر بأننا نفعل أقصى 
ما بوسعنا لكي نضمن لآخر بيتين في قصيدته الرجال الجوف - واللذين باتا الآن 
هما نفسيهما ملكية مبتذلة من ملكيات الثقافة الجماهيرية- أن يثبتا أنهما كانا ضربّا 
من النبيوءة: 


"على هذا النحو ينتهي العالم 
لا بدوي عنيف بل بنشيج" 


تخمينات في الأدب العالمي 


'لم يعد الأدب القوميّ يعني الكثير في هذه الأيام: لقدبداً 
عصر الأدب العالمي» وعلى الجميع أن يسهموا في التعجيل 
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يقدومه". 


هذا الكلام هو لغوته؛ بالطبع» في حديثه مع إيكرمان في العام 18717؛ أمَا 
ماركس وإنجلز. بعد عشرين عاماء في العام خم كء خقالا: 


'أحادية الجائب وضيق الأفق القوميان بغدوان مستحيلين أكثر 
فأكثرء ومن الآداب القومية والمحلية الكثيرة» ينهض أدب عالمي". 


أدب عالمي (20114,ع)1!]اه»ى): هذا ما كان يدور في خلد غوته وماركس. ليس 

أدبًا "مقارنا". بل أدب عالمي: الرواية الصينية التي كان غوته يقرؤها في فترة ذلك 

الحديث» أو برجوازية البيان الشيوعيء التي "أضفت طابعا كوس موبوليتيًا على 

. الإنتاج والاستهلاك في كل بلد". حسنٌ» دعوني أعبّر عن الأمر بصورة أبسط: 

الأدب المقارن لم يرق إلى هذه البدايات. فقد كان مشروعًا فكريًا أكشر تواضعًا 

بكثيرء مقتصرًا بصورة أساسية على أوروبا الغربية» ويدور في معظم الأحيان 
حول نهر الراين (حيث يعمل فقهاء اللغة الألمان على الأدب الفرنسي). 


ذلك هو تكويني الفكريء والعمل العلمي له حدود على الدوام. لكن الحدود 
تتغيّرء واعتقادي أنه قد آن الأوان لنعود إلى ذلك الطموح القديم إلى أدب عالمي:. 
قالأدب هق خولنا بخ الآن:منظومة كوكبية على :نط لا تخطفه العين. والنيوال)'في 
حليية كبر لف انمع أن لطم ول كرتس الما الذي كتاييه در ااه الذي 
العالمي؟ وكيف نقوم بهذه الدراسة؟ إنني أعمل على السرد الأوروبي الغربي بين 
و١137‏ وأشعر أنني أَشْبَةُ بالمدعي خارج بريطانيا وفرنسا. أدب عالمي؟ 


لا شك أن كثيرًا من الأشخاص قد قرأوا أكثر مما قرأت وأفضلء الا أن 
الكلام يدور هنا حول مئات اللغات والآداب. ولذلك يمسعب أن تكون قراءة "المزيد" 
هي الحل. خاضة أننا لم نبدأ إلا للتوّ بإعادة اكتشاف ما تدعوه مارغريت كوهن 
"ذلك 0 الهائل من غير المقروء". "إنني أعمل على السرد الأوروبي الغربي» 
2 ليس تمامّاء فأنا أعمل ا ذلك الجزء المعتمد والمكرس من هذا السردء 
3 لا يشكل حتى 76١‏ من. الأدب المنشور. ومرّة أخرىء لا بد أن يكون بعض 
البشر قد قرأوا أكثر منيء لكن المسألة أن هنالك ثلاثين» أربعين» خمسين» ستين 
ألفا من الروايات البريطانية في القرن العشرين: لا أحد يعم حقا أيَها الرقم 
الصحيحء لم يسبق لأحد أن قرأها جميعاء ولن يفعل. ومن ثم فإنّ هناك الروايات 
الفرنسية» والأرجنتينية» والأميركية.. 


قراءة "المزيد" أمر حسن على الدوام» لكنها ليست الحل() 


ربما كان شيئًا كثيا أن نقبض على العالم وعلى غير المقروء في آن معا. 
0 لأنّ الضخامة المطلقة التي تَسمْ هذه المهمّة 


قبيّن أ الآدبة العالمي , لايمكن أن يكون أضخم؛ ان هنا اوم مذ ساد م سي 
0 غير أن الأمر ينبغي أن يكون مختلفا والمقولات ينبغي أن تكون 
مخكانة: تالكا ار كد يكت حال العارى مع ا "لقعا بول 
"الأشياء”؛ بل الترابط الداخلي المفاهيمي بين المشكلات. وما يبرز من "علم' جديد 
إنما يبرز من السعي وراء مشكلة جديدة بمنهج جديد 14 كينا رقول ساكس فرين .تلاك 
هن السالة:الأدب: الغائمي اليس مواضي وكا بل ستكلة» متعله بنتطانه ديكا دا 
جديذا: وما من أحد قط سبق أن توصل إلى منهج بمجرد قراءة المزيد من 
النصوص. فليست تلك هي الطريقة التي تولد بها النظريات؛ فهي تحتاجء لكي تبدا: 
إلى قفزة: إلى رهان» إلى قرضية. 


)١(‏ أتناول مشكلة ذلك القدر الهائل من غير المقروء في مقالة بعنوان "مسلخ الأدب"؛ سوف تتُشر في عدد 
خاص من '9إ011411611) 12118101286 7100117 يدور حول "الشكلانية والتاريخ الأدبى" بي" ربيع ٠‏ 
3 ماكس فيبر .'الموضوعية في علم الاجتماح و السياسة الاجتماعية" .1505 خي كتاب منيجية العلوم 


الاجتماعية: نيويورك :.١545‏ صا1ة. 
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الأدب العالمي: واحد وغير متكافئ 

سوف أستعير هذه الفرضية البدئية من مدرسة النظام-العالم في التاريخ 
الاقتصاديء تلك المدرسة التي ترى أن الرأسمالية العالمية هي نظام واحدء وغير 
متكافئ في آن معًا: حيث يتسم بوجود مركز وهامش (وشبه هامش) مرتبطين معًا 
في علاقة من عدم التكافؤ المتنامي. واحدء وغير متكافيئ: أدب واحد (أدبْ عالمي» 
واحدء كما هو عند غوته وماركس)» ولعله من الأفضل القول» نظام أدبي عالمي 
واحد (من الآداب المرتبطة فيما بينها)»؛ غير أنه نظام مختلف عمًا كان يأمله غوته 
وماركسء لأنه غير متكافئ على نحو عميق. يقول روبرتو شوارز في مقالة رائعة 
عن "استيراد الروأية إلى البرازيل: 


'إنّ الدّين الخارجي هو أمر حتميّ في الآداب البرازيلية شأنه 
في المجالات الأخرى. فهوء في العمل الذي يظهر فيه؛: ليس مجرد 
جزء يسهل الاستغناء عنه. بل سمة معقدة من سماته"؛(١)‏ 


ويقول إيتامار إيفن زوهارء وهو يتأمّل الأدب العبري: 


"التداخل [هو] علاقة بين الآداب» يمكن على أساسها للأدب 
المصدر... أن يغدو مصدر قروض مباشرة وغير مباشرة بالنسبة 
ل... أدب هدف... فليس ثمّة تناظر في التداخل الأدبي. ذلك أن 
الأدب الهدف غالبًا ما يداخله الأدب المصدر الذي يتجاهله تجاهلاً 
تامًا"() 


)١(‏ روبرتو شوارزء "استيراد الرواية إلى البرازيل وتناقضاته في أعمال روبرتو ألينكار"417١2‏ في كتاب 
أفكار في غير موضعهاء لندن 13957 ص50. 


(؟) إيتامار إيفن زوهارء 'قوانين التدخل الأدبي"' في كتاب الشعرية اليوم. ,١55٠‏ ص 22 ؟57. 
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[استيواد الؤواية» فروض “مباشرة وغين»مياشرة دين كازجي الاحخط كيف 
تفعل الاستعارات الاقتصادية فعلها خفية في التاريخ الأدبي]. 
هذا ما يعنيه واحدٌ وغير متكافئ: مصير ثقافة (عادة ما تكون ثقافة من 
الهامش» كما يقول مونتسيرات إيغليسياس سانتوس)!') تقاطعها وتبذلها ثقافة 
(من المركز) 'تتجاهلها تجاهلاً تاما". وإنه لسيناريو مألوف هذا الانعدام للتناظر في 
القوة الدولية. وسوف أقول المزيد لاحقا عن "الدّيْن الخارجي" الذي يشير إليه 
شوارز كسمة أدبية معقدة. أمّا الآن» فاسمحوا لي أن أتهجّى العواقب التي يمكن أن 
تترئّب على أخذ قالب تفسيري من التاريخ الاجتماعي وتطبيقه على التاريخ الأدبي. 


القراءة البعيدة 


سبق لمارك بلوخ» وهو يكتب عن التاريخ الاجتماعي المقارن أن نك 
'شعار" أثيراء كما أسماهء هو: "سنوات من التحليل من أجل يوم من التركيب””" 
وإذا ما قرأت بروديل أو والرشتاين فسوف ترى في الحال ما كان يدور في خلد 
بلوخ. فنص والرشتاين» أي 'يومه من التركيب"؛ لا يشغل سوى ثلث الصفحة» أو 
ربعهاء وربما نصفها؛ أمّا البقية فهي مقبوسات واستشهادات ( ١5٠١‏ استشهادء في 
المجلد الأول من كتابه النظام - العالم الحديث). سنوات من التحليل؛ تحليل 


الآخرين» الذي تركبه د فحة والرشتاين في ضترب من النظام. 


)١(‏ مونتسيرات إيغليسياس سانتوسء "النظام الأدبيَ: النظرية الأمبريقية ونظرية الأنظمة المتعددة” في كتاب 
ضروب من التقدم في نظرية الأدب؛: تحرير داريو فيلانوفاء سانتياغو دي كومبوسنيلا 21155 
ص 57595: 'من المهم الإلحاح على أن التداخلات غانيا جذا ما تحصل في هامش النظام". 

٠١ مارك بلوخء "من أجل تاريخ مقارن للمجتمعات الأوروبية", في عنانالماقاط عدعطاامئرة عل مادعا‎ )١( 


ال" 
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والآن» إذا ما أخذنا هذا النموذج على محمل الجد» فإنّ دراسة الأدب العالمي 
سيكون 00 أن تعيد ع هذه "الصفحة" - أي هذه العلاقة بين التحليل 
والتركيب - 0220 الأدبي. غير أن التاريخ الأدبي» في هذه الحالة» سرعان ما 
سيغدو مختلقًا أشة الات عو عه ل حيث سيغدو تسا" : رقعة 
مستمدّة من بحث آخرين؛ دون قراءة نصنّية مباشرة مُفردة. وسوف يظل طْمُوحاء 
بل سيكون طْمُوحَا أكثر من ذي قبل (أدبٌ عالمي!)؛ لكن هذا الطموح سيكون الآن 
متناسبًا طردا مع المسافة التي تفصلنا عن النص: فكلما ازداد طموح المشروعء 


وحَبّ أن تكون المسافة أبعد. 


ولأنّ الولايات المتحدة هي بلد القراءة القريبة» لا أتوقع لهذه الفكرة أن 
تحظى بالشعبية هناك. الوم جكلة الاراء» ترود رقي نكيل نوا مرا تمر ليد 
الجديد إلى التفكيك) هي أنها تعتمد بالضرورة على مجموعة بالغة الصغر من 
التصوض المعتمدة المُكرمتة. ولعل ذلك أن يكون قد غدا الآن منطلقا غير واع 
وخفيّاء غير أنه منطلق قاس وصارم على الرغم من ذلك: فأنت لا توظف كل هذا 
القثر في النصوص الفردية إلا حين تحسب أن قل قليلة منها وحسب هي المهتّة 
فعلاً. وإلآء لما كان لذلك معنى. وإذا ما أردت أن تنظر أبعد من النصوص 
المعتمدة المكرّسة (وهذا ما يفعله الأدب العالمي» بالطبع: وسوف يكون ضربًا من 
العبث السخيف إن لم يفعله!) فإنّ القراءة القريبة لن تكون مفيدة. فهي ليسست 
مُصَسّمّة لكي تفعل ذلك» بل ممْصَّمّمة لكي تفعل العكس. وهي؛ في جوهرهاء ضرب 
من التمرين اللاهوتي- تناول بالغ الوقار لقلة قليلة من النصوص التي تؤخذ بجدية 
حار الم يا د يا لمر رع م 0 
كيف نقرأ النصوصء فدعونا نتعلم الآن كيف لا نقرؤها. القراءة البعيدة: 
البحد إمرة أخر ف بهو شتزرظ المعوفة:: اذ بق ل رم 
بكثير أو أكبر بكثير من النص: تقنيات» ثيمات» مجازاتء أو أجناس وأنظمة. وإذا 
ما اختفى النصّ ذاته» بين بالغ الصغر وبالغ الكبّرء فتلك واحدة من الحالات التي 
يمكن للمرء فيها أن يقول على نحو مبرئر: الأقل هو الأكثر. وإذا ما أردنا أن نفهم 
النظام في كليته فلا بد أن نقبل بضياع بعض الأشياء. . فنحن ندفع ثمسن المعرفة 


النظرية على الدوام: حيث الواقع غنيّ إلى ما لا نهاية؛ أما المفاهيم فمجردة؛ 
وفقيرة. لكن هذا "الفقر" على وجه التحديد هو ما يمكننا من الإمساك بها وتديّرهاء 
وهو ما يمكنناء إذاء من المعرفة. وهذا هو السبب في أنّ الأقل هو الأكثر بالفعل.1) 


الرواية الأوروبية الغربية: قاعدة أم استثناء؟ 


دعوني أضرب لكم مثلاً على اقتران القراءة البعيدة والأدب العالمي. وهو 
مَتّل» وليس نموذجًا؛ كما أنه مَتَلِي بالطبعء إِذ يقوم على المجال الذي أعرفه (خيث 
يمكن للأمور قر ليفلفة جد اف كين مقان) "لك يش مناه عات لاحظ 
فريدريك جيمسنء في تقديمه كتاب كوجين كاراتاني أصول الأدب الياباتي الحديث» 
أنه عند إقلاع الرواية اليابانية الحديثة» 'لم يكن بالإمكان صهر مادة التجربة 
الاجتماعية اليابانية الخام والنماذج الشكلية المجردة في بناء الرواية الأوروبية ذلك 
الصهر التام"؛ وقد أشار بهذا الصدد إلى كتاب ماساو ميوشي شركاءالصمت وإلى 
كتاب ميناكشي موخرجي الواقعية والواقع (وهو دراسة عن الرواية الهندية 
الباكرة)(")؛ فهذان الكتابان كتيرًا ما يعودان إلى “"المشكلات"(وهذا مصطلح 
موخرجي) المعقدة الناشئة عن اللقاء بين الشكل الغربي والواقع الياباني أو الهندي. 

ولقد أثار اهتمامي أن أجد الوضع ذاته في ثقافات مختلفة اختلاف الهند 
والبابان؛ وأثار اهتمامي أكثر أنّ روبرتو شوارز كان قد كشف بصورة مستقلة هذا 
النموذج ذاته في البرازيل. وهكذاء شرعتء في النهاية» باستخدام هذه القتطع من 
الأدلة في تأمّل العلاقة بين الأسواق والأشكال؛ ثمّ رحتث أتعامل مع تبصتر جيمسن: 


)١(‏ إذا ما استشهدنا بماكس فيبر مرة أخرى» نجد أنه يقول: "المفاهيم هي في المقام الأول أدوات تحليلية 
للقبض الفكري على المعطيات الأمبريقية". ("الموضوعية في علم الاجتماع والسياسة الاجتماعية'” ص 
5 وكلما اتسع الحقل الذي يودٌ المرء دراسته؛ لا بد أن تزداد الحاجة إلى "الأدوات” المجرّدة 
القادرة على أن تقبض على الواقع الأمبريقي. 

(؟) فريدريك جيمسنء 'في مرآة حداثات بديلة"؛ في كتاب كوجين كاراتاني أصول الأدب الياباني الحديت؛ 
دورهام- لندن 75331ء ص 11ل<. 
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قوق أن اعت افيه امشوهنا ان صمل لمرو أن بكو مدر اوت 
إزاء هذه المزاعم» غير أنه ما من سبيل آخر للتعبير في حقيقة الأمر- كما لو أنه 
قانون للتطور الأدبي: في الثقافات التي تنتمي إلى هامش النظام الأدبي (أي جميع 
الثقافات تقريبّاء داخل أوروبا وخارجها)» لا تنشأ الرواية الحديثة في البداية كتطور 
مستقل بل كتسوية بين تأثير شكليَ غربي (فرنسي أو إنجليزي في العادة) ومواد 

قا توستعك :هاه الفكرة الأولية لتقذى متموعة صصيرة من القوافية 20 وقباق 
الأمر بأجمعه بالغ الإثارة» لكنه...لم يكن بَعْد سوى فكرة؛ أو ضترب من الحَذس .لا 
بد من اختباره» على نطاق واسع ربماء ولذلك قررت أن أتتبّع موجة انتشار الرواية 
الحديثة (تقريبًا: منذ العام ١75٠‏ إلى العام 1) في صفحات لتاريخ الأدبىي: 
غاسبيريتي وغوسكيلو عن شرق أوروبا في أواخر القرن 00 عشر(')؛ توسكي 
ومارتي لوبيز عن جنوب أوروبا في أوائل القرن التاسع عشر7)؛ فرانكو وسومر 


)١ )‏ كنت قد بدأت برسم الخطوط العريضة لهذه القوانين في الفصل الأخير من كتابي أطلس الرواية 
الأوروبية ١1٠١ -18٠6١‏ (فيرسو: لندن »)١114‏ وذلك على النحو التالي: ثانياء عادة ما تمّتهد 
للتسوية الشكلية موجة كاسحة من الترجمات الأوروبية الغربية؛ تالثاء هذه التسوية نكون مزعزعة 
وبعيدة عن الاستقرار بوجه عام (يصور ميوشي ذلك بأنه '"برنامج مستحيل" بالنسبة للروايات اليابانية)؛ 
لكن تلك الحالات النادرة التي يتحقق فيها هذا البرنامج المستحيل » تشكل» رابعاء ثورات شكلية أصبلة. 

(1) يقول ديفيد غاسبيريتي فى كتابه نشوء الرواية الروسية (دي كالب :١1148‏ صه): 'نظرًا لتاريخ تلك 
المرحلة التي شهدت تشكل الرواية الروسية الباكر» لا عجب أنّ هذه الرواية قد اشتملت على حشد من 
الأعراف التي كانت شائعة في الأدبين الفرنسي والبريطاني". وتقول هيلينا غوس كيلوء في تقديمها 
لكتاب إغناسي كراسيكي مغامرات السيد نيكولاس ويسدوم (إيفانستون :,١517‏ ص 20): 'تتمثّل 
الطريقة الأكثر خصوبة لقراءة هذا الكتاب في قراءته في سياق الأدب الأوروبي الغربي الذي اتكأ 
عليه كثينً! طلبًا للإلهام” 1 : ١ ١‏ 

وذ رمك ل نرق الكلام على السم ق السردية الإيطالية ب حوالي العام :18٠٠١‏ "كانت هناك 
حاجة للمنتجات الأجنبية» وكان على الإنتاج أن :يمتثل". في كتاب ع2721121 061 7125510 11: تحرير 
ماسيمو سالتافيوزوء فلورنسة 2١53/5‏ ص؟5١.‏ وتقول 7 مارتي لوبيز إنه بعد جيل من ذلك التاريخ» 
وفي أسبانياء 'لم يكن القراء مهتمين بأصالة الرواية الإسبانية؛ فقد كانت رغبتهم الوحيدة هي التمسك 
بتلك النماذج الأجنبية التي ألفوها". ولذلك تستنتج ماري لوبيز أنّ من الممكن القول إنّ الرواية 
الإسبانية بين 14٠٠‏ و860١‏ "كانت تكتب في فرنسا" (إليزا ماري لوبيزهء " 12 عل 2020م]ه هآ 
نكم ملعاة اعل د5ملألع< 2 مصضوعع )ذا ممتعمعى نز لمتماتلع امع ةتامم :وامصمميع داعلكمة 
؛ في علا ه1115 11 لانا8 5510 ,)١‏ 
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عن أميركا اللاتينية في أواسط القرن7")؛ فرايدن عن الروايات البيديشية في 
ستينيات القرن التاسع عشر7)؛ موسى وسعيد وآلن عن الروايات العربية في 
سبعينيات القرن التاسع عشر7)؛ إيفين وبارلا عن الروايات التركية فسي السنوات 
ذاتها!؟)؛ أندر سون عن رواية 6اعوضة1 546 21011 الفليبينية» المنشورة في العام 
7؛ زهاو ووانغ عن القصّ الصيني في عهد الكنغ عند منقلب القرن [التاسع 
عشر7*]؛ أوبتشينا وإيريل وكوايسون عن الروايات الإفريقية بين عشرينيات القرن 


)١(‏ يقول جان فرانكو في كتابه الأدب الإسباني-الأميركي؛ كيمبرج 8 ص 54: "من الواضح أن 
الطموحات البعيدة لم تكن بالكافية. فالرواية الإسبانية الأميركية في القرن التاسع عشر غالبًا جذا ما 
كانت ساذجة وخرقاءء بحبكة مُستهلكة مُستَمدة من الرواية الرومانسية الأوروبية المعاصرة" . وتقول 
دوريس سومرء في كتابها قضص أساسية: الرومانسيات القومية في أميركا اللاثينية» بيركلي- لوس 
أتجلوس ١191١‏ ص 17-7١‏ : "إذا ما كان الأبطال والبطلات في الروايات الأميركية اللإتينية في 
أواسط القرن التاسع عشر يرغبون واحدهم في الآخر تلك الرغبة المفعمة بالأهواء والثي تتخطى 
الأطر التفليدية... فإن تلك الأهواء لعلها ما كانت لتزدهر قبل جيل من ذلك. والحالء أن العشاق 
المُحدثين كانوا قد تعلموا التحليق باستيهاماتهم الإيروسية من خلال قراءة الرومانسيات الأوروبية التي 
كانوا يأملون تحقيقها على أرض الواقع”. 

") يقول كين فرايدن؛ في كتابه القصّ الييدشي الكلاسيكي» ألبانى 65و»وص 7#: القد حاكى لكات 
الييديشون محاكاة ساخرة عناصر متنوعة في ين الزواناتةواالفصجن الأوروبية وتملكوه اء وأدمجوهاء 
وعدّلوها". 

(؟) يورد متى موسىء في كتابه أصول القصّ العربي الحديث»١٠137؛‏ الطبعة الثانية ١5141‏ ص 2417 قول 
الروائي يحيى حقي إنه لا ضير في الاعتراف بأنّ القصة الحديثة قد جاءت إلينا من الغرب. وأولئنك 

لذين وضعوا أسسها هم أشخاص تأثروا بالأدب الأوروبي: خاصة الأدب الفرنسي. فعلى الرغم مسن 

أنّ روائع الأدب الإنجليزي كانت قد ترجمت إلى العربية» إلا أنّ الأدب الفرنسي كان ينبسوع قصتنا. 

ويقول إدوارد سعبدء في كتابه بدايات:975١ء‏ نيويورك 2١145‏ ص١4‏ :'لقد عرف الكتاب العسرب 

الروايات الأوروبية في لحظة ما وبدءوا يكتبون أعمالا تشبهها". ويفول روجر آلنء في كتابه الرواية 
لعربية» سيراكوس 1435١ء‏ ص17: "على الصعيد الأدبي» أَدَت الصلات المتزايدة مع الآداب الغربية 
إلى ترجمة الأعمال القصصية الأوروبية إلى العربية» وتلا ذلك تبني هذه الأعمال ومحاكاتهاء ثم بلغ 

لأمر ذروته بظهور تقليد محا من القصرّ الحديث المكتوب بالعربية". 

(4) يقول أحمد إيفين» في كتابه أصول الرواية التركية وتطورهاء مينيابوايس 1187, ص ٠١‏ "كتب أول 

لروايات فى فى تركيا أفراد من الانتلجينسيا الجديدة» كانوا يعملون في الخدمات الحكومية 0 بالأدب 

لفرنسي". ويقول جاك بارلاء في مقالة ستنشر قريبًا يعنوان "الدكواتية الراغيون والحكايات 
لهاربة:دون كيخوتة تقرأ ثانبة» في استنانبول هذه المرة": 'لقد جمع الروائيون الأتراك الأوائل بين 

لأشكال السردية التقايدية والأمثلة المستمدة من الروايات الغربية". 

(©) يقول هنري زهاوء في كتابه السارد القلق: القصّ الصيني من التقليدي إلى الحديث؛ أكسفورد 23598 
ص :!5١٠‏ 'لعل التخلع السردي في ترتيب الأحداء ث المتعاقب أن يكون الاتطباع الأبرز الذي ثلقاه 
كتاب الكنغ المتأخرون حين قرأوا القصّ الأوروبي أو ترجموه. ولقد حاولواء في البدايةء أن يرذوا 
نتيجة الأحداث إلى نظام هذه الأحداث السابق على السرد ويرتبوها ضمنه. وحين لم يكن مثل هذا 
الترئيب ممكذ | أثناء الترجمة؛ كانوا يقحمون ملاحظة يعتذرون فييا عن تعذر ذلك...و المفارقة: أنْ 
المترجمء حين كان يبدل تل الأصل ولا يكتفي باتباعه: :لم يكن يشعر بضرورة إضافة مثل هذه الملاحظة- 
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العشرين وخمسينياته! ') إفضلاء » بالطبع؛ عن كاراتاني» مبوشي» موخرجيء إيفن 
زوهار وشوارز . أربع قارات» مئتا. عام» أكثر من عشرين دراسة نقدية مستقلة» 
كلها متفقة على أنه: حين تشرع ثقافة بالتحرك صوب الرواية الحديثة. فإنَ ذلك 
يكون على الدوام على هيئة تسوية بين شكل أجنبي ومواد محلية. لقد اجتاز 'قانون" 
جيمسن الاختبار»ء وإن يكن أول اختبارء على أيّ حال7). والأهمّ من ذلك عمليّاء 
هو أنه يقلب تمامًا ذلك التفسير التاريخي القارّ لهذه الموضوعات: لأنه حين يكون 
للتسوية بين الأجنبي والمحلي مثل هذا الحضور الكلي» فإنّ تلك العبْل المستقلة 
التي عادة ما تعتبّر القاعدة في نشوء الرواية (السبيل الإسباني» الفرنسي؛ وخاصة 
البريطاني) لا تعود القاعدة على الإطلاق» بل الاستثناء. صحيحٌ أنها عابت ولا 
لكنها ليست المثال أو النموذج المعهود. ذلك أن "المثال" في نشوء الرواية هو 
كراسيكيء وكمالء وريزال» وماران» وليس ديفو. 


-الاعتذارية". ويقول ديفيد ديروي وأنغ» في كتابه روعة نهاية القرن: الحداثات المكبوتة في القسص 
الصيني أواخر عهد الكنغ؟ 151١-١184‏ ستانفورد 19417 ص 15-6 :القد جدّد الكتاب في أواخر 
غية الكتسير انيم ذلك التجديد المفعم بالحماسة بعون من النماذج الغربية. وإني لأرى في ) أواخر عهد 
لكنغبداية ما هو "حديث” في الأدب الصيني أن سعي الكتاب وراء الجدّة لم يعد محتوئ داخل حواجز 
محددة داخليًا بل غدت تحدده على نحو لا فكاك منه تلك الأقكار: والتقناتء والقوى المزدحمة متعددة 
للدات يت الغايرة للتكاقاكرافي أعقاب الترباج الغربي 3 في القرن التاسع عشر 
)١(‏ يقول إيمانويل أوبتشينا في ي كتايه الثقاقة والتقليد والمجتمع في الرواية غرب إفريقييا: "من العوامل 
الأساسية التي شكّلت الروابات التي كتبها كتاب محليون في غرب إفريقياواقعة أنها ظهرت بعد 
لروايات التي كتبها عن إفريقيا كتاب من غير الأفارقة... فالروايات الأجنبية تجمتد عناصر كان على 
الكتاب المحليين أن يظهروا رذة فعلهم حيالهاحين يشرعون بالكتابة". وتقول أبيولا إيريل؛ في كتابها 
لتجربة الإفريقية في الأدب والإيديولوجياء بلومنغتون 155٠‏ ص ١507‏ :“*إن أول رواية تثير الاهتمام 
في داهومي هيدوجوسيمي... ذلك أنها تجربة في إعادة صياغة الأدب 0 الإفريقي في قالب 
رواية فرنسية". ويقول أتو كوايسون» في كتابه تحولات استراتيجية في الكتابة النيجيرية؛ بلومنغتون 
51 ص :١57”7‏ "إن عقلانية الواقعية هي ما بدا كافيًا لإنجاز المهمّة المتمثلة بتشكيل هوية فومية 
عند نقطة التقاء الوقائع العالمية وتضافرها. .. ولقد توزّعت عقلانية الواقعية فم ي نصوص منتوعة تنواح 
الصحف؛ وسوق أونتيشا الأدبي» وفي العناوين الأولى لسلسلة الكتاب الأفارقة انذين سيطروا على 
خطابات ثلك الفترة". لمانا 
)١(‏ في الحاقة البحثية التي قتمت فيها هذا النقد 'المستعمل' لأول مرة: طرحت علي سارة غولشتين سؤالا 
بالغ الوجاهة والصراحة: 'لقد قرر: 0< تعتمد على النقاد اد الآخرين. حسن. ولكن ماذا لو كانوا على 
خطا؟" وكان ردي : "إذا ما كانوا على خطأء فأنت على خطأ أيضناء وسرعان ما تعلمين ذلك؛: لأنك لن 
تجدي أي إثبات- لن تجدي غوسكيلو» ومار تي لوبيز: وسو مر و إيفين»؛ وزهاوء وإيريل... ولن يقتصر 
ل أ 1 اجلاً أو راح ين 0 ام كاير عا متمد 
في يعطيه كارل ب 
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تجارب مع التاريخ 


انظر إلى الجمال في اقتران القراءة البعيدة والأدب العالمي: إنهما يسيران 
كا الكتابة القومية للتاريخ. وهما يفعلان ذلك على هيئة تجربة. فأنت تحدد 
وقدة ص هناء وهي التسوية الشكلية)! 7 كت ملتفني 
تحولاتها في بيئات شتى()؛ إلى أن يغدو التاريخ الأدبي بأجمعه في الحالة المثلى» 
سلسلة ظويلة من التجارب: المتزابطة؛ “حوانا بين الواقعة والحيال". كما يقل بيتن 
ميذاو أن:* 'نيخ: ما “نمكن. أن يكون حقيقيّاء وما هو عليه الحال بالفعل"7"). فهذه كلمات 
تناسب هذا البحث» الذي اتضح في سياقه؛ بينما كنت أقرأ زملائي المؤرخين؛ أن 
اللقاء بين الأشكال الغربية والواقع المحلي قد أفضى في كل مكان إلى تسوية بنيوية 
- كما تنبّأ القانئون- غير أنه اتضح أيضنًا أنّ هذه التسوية ذاتها قد اتغذت أشكالاً 
مختلفة شتى. ففي بعض الأحيان؛ خاصة في آسيا النصف الثاني من القرن التاسع 
عشرء مالت هذه التسوية لأن تكون مزعزعة وبعيدة عن الاستقرار7'): 'برنامجًا 


)١(‏ لأغراض عملية» كلما اسع الفضاء الجغرافي الذي تريد أن تدرسه؛ كلما وجب أن تصغر وحدة 
التحليل: مفهوم (في حالتنا)» تقنية» مجاز» وحدة سردية محدودة» وأشياء مثل هذه. وفي مقالة قادمة؛ 
آمل أن أرسم الخطوط العريضة لانتشار '"الجذية" ' الأسلوبية في روايات القرنين التاسع عشر 
وعشرين(علمًا أن“الجدية" من الكلمات الأساسية في كتاب إيريك أورباخ المحاكاة). 

(1) إِنّ الكيفية التي يمكن لنا أن نتخذ فيها عيّنة موثوقة - أي ما هي سلسلة الآداب القومية والروايات 
الفردية التي توفر لنا اختبارا مُرضيًا لتنبوات نظرية ما- هي بالطبع مسألة بالغة التعقيد. وعيّدتئي في 
هذه الخطاطة الأولية (وتسويغها) تترك الكثير مما نرغب فيه. 

(؟) يتابع ميداوار ليقول إن البحث العلمي "يبدأ كقصة عن عالم ممكن» وينتهي كقصة عن حياة فعلية» بقدر 
ما يمكننا أن نجعله كذلك" بولق ورد حيمس بره كنات بيداوار هذه فى كتاريه غتال الجتراقيا 
المتغيّر» أكسفورد ,١197‏ ص 0. ويقدّم بيرد نفسه طبعة بالغة الأناقة من النموذج التجريبي. 

(4؛) بصرف النظر عن كتابات ميوشي وكاراتاني (عن اليابان)» وموخرجي (عن الهند)» وشوارز (عن 
البرازيل)؛ فإِنٌ ا رد 0 ل ال 


رَولة نامق كمال د أحمد إيفين إلى أ "دمج ج التيمتين» الأولى القائمة على الحياة : العائلية 
التقليدية والأخرى القائمة على توق امرأة حامر يق أرق محاولة في القص التركي للتوصّل إلى 
تبطايق الوسد اتقي الذي الحظ في :ار وايات الأوروبية ضمن إطار موضوعات من الحياة التركية. 

غير أن تنافر الثيمتين والاختلاف في درجة الإلحاح المركز على كل منهما يفضيان إلى تلم وحدة 
الرواية. فالعيوب البنيوية في رواية انتباه هي أعراض للفروق بين منهجية واهتمامات التقليد الأدبي 
التركي من جهة أولى ومنهجية واهتمامات الرواية الأوروبية من جهة أخرى". (أحمد إيفين» أصول- 
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مستحيلا”؛ كما يقول ميوشي عن اليابان(!). وفي أحيان أخرى لم يكن الأمر كذلك: 
ففي بداية الموجة ونهايتهاء على سبيل المثال (يولنداء إيطالياء وأسبانيا من جهة 
أولئ؛ وغرب إفريقيا من جهة ثانية)» يصف المؤرخون روايات كانت لديهاء بلا 


“الرواية التركية وتطورهاء ص 58). أمّا تقويم جيل بارلا لمرحلة. التنظيمات فيبدي ملاحظة ممائلة: 
وقفت خلف الميل إلى التجديد إيديولوجيا عثمانية سائدة ومسيطرة أعادت صياغة الأفكار الجديدة في 
قالب يلائم المجتمع العثماني. غير أن القالب كان من المفترض فيه أن يحمل إيستمولوجيتين مختلفنين 
تقومان على مقدمات لا سبيل إلى التوفيق بينها. وكان لا بد لهذا القالب من أن يتصذع؛ وكان لا بد 
للأدبء بهذه الطريقة أو تلك» من أن يعكس التصدعات" (الحكواتية الراغبون والحكايات الهاربة: دون 
كيخوته يُقرأ ثانية» في استنانبول هذه المرَة"). وفي تناوله رواية زينب )١117(‏ التي كتبها محمد 
حسين هيكل؛ يكرر روجر آلن ما قاله شوارز وموخرجي ('إنه لمن السهل تمامًا أن نشير إلى 
مشكلات المغالطة النفسية هناء حيث يتعرف حامدء الطالب في القاهرة؛ على أعمال غربية تتناول 
الحرية والعدالة كأعمال جون ستيورات مل وهربرت سبنسرء ثم يتابع ذلك فيناقش مسألة الزواج في 
المجتمع المصري من ذلك المستوى الرفيع مع والديه اللذين لم يغادرا أعماق الريف المصري" (روجر 
آلن» الرواية العربيةء ص 4”). أمّا هنري زهاو فيلح - بدءًا بعنوان كتابه»السارد القلقء» الذي يفتتحه 
بنقاش رائعللقلق- على تلك التعقيدات المتولدة عن المواجهة بين الحبكات الغربية والسرد الصيني: "إن 
إحدى السمات البارزة في القصّ الصيني في أواخر عهد الكنغهو ذلك الثكرار لضروب التدخل فى 
السرد بكثرة تفوق أي مرحلة سابقة من مراحل القصّ الصيني المحلي. لكك الوك من التوجيي ال 
التى تحاول أن تفسّر التقنيات المُتبناة حديثا تنم على قلق السارد حيال حالته المزعزعة... ويشعر 
السارد بتهديد ذلك التنوع في ليرد . وتغدو التعليقات الأخلاقية أكثر تحيّزَاوتجعل الأحكام يقينية لا 


تقبل النقاش"؛ وفي بعض الأحيان يكون الانجراف نحو إسراف السارد من ذلك النوع المفرط حتى إن 
الكاتب قد يضحّي بالتشويق السردي "لكي يبيّن أنه خال من كل عيب على الصعيد الأخلافي" (السارد 
القلقء ص .)2١-595‏ 


)١(‏ في بعض الحالات» لم تنج حتى ترجمات الروايات الغربية من المرور بكل ضروب ال شقلبة التي لا 
تصنثق .فقي 'اليابان» فى العام 186٠٠‏ ظهرت ترجمة سؤيوتشي لرواية لأمزامور تحت عنوان شوميو 
جوا [الربيع بتنفس قصة حب]؛ وسوبوتشي نفسه 'لم يكن بالبعيد عن بتر واستنصال أجزاء من النصّ 
الأصلي حين تكون المادة غير ملائمة لجمهوره» أو عن تحويل مخيلة بك ت إلى تعبد رات تتوافق 
على نحو دقيق مع لغة الأدب الياباذ ني التقليدي" (مارلي غراير رايان» "تعليق" " على أوكيجومو لفوتاباتي 
شيمي» نيويورك 517ص ٠ )47- 5١‏ وفي العالم العربي» يقول متى موسى» "في كثير من الحالات 
كان مترجمو القص الغربي يأخذون حريتهم الواسعة وغير المحترسة في بعض الأحيان مع الخص 
الأصلي لعمل ما. فيعقوب صروف لم يكتف بتغيير عنوان رواية سكوتتاليسمان إلء وقلب الأسد وصلاح 
الدين» بل اعتّرف أيضنًا بأنه أخذ حريته في الحذفء والإضافة» وتغيير أجزاء من هذا الرومانس لكي 
يناسب ما اعتقد أنه ذوق جمهوره. .. وقد غيّر مترجمون أخرون العذ اوين وأسماء الشخصيات 
والمحتويات» وذلك كما زعمواء لكي يجعلوا العمل المترجم أكثر قبولا لدى قرائهم وأكثر اتساقا مع 
التقليد الأدبي المحلي” . (أصول القصّ العربي الحديث» ص .)٠١5‏ وينطبق هذا النموذج ذاته على 
أدب الكنغ المتأخرء حيث كان يُعبْثْ بجميع الترجمات دون استثناء يُذكر. وقة ملت أخطر ,رافق 
العيث أهذه بإعادة: ضياغة الرواية جميهًا لتحويلها إلى,قضة يشتقضيات صينية: وخلفية طينبة.:. ولد 
عانى جميع هذه الترجمات تقريبًا من الاختصار... وغدت الروايات الأوروبية مجراد خطاطصات 
فريس وير ونق وندح اشوكد القدن الصرى ققدي (شري قلي الساره الفلقرن لسن 000): 
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اننا 


شك» مشكلاتها الخاصة؛ لكنها لم تكن تلك المشاكل الناشئة عن الصدام بين عناصر 
لا يمكن التوفيق بينها!'! 


لم أكنٍ أتوقع مثل هذا الطيف من النتائج» ولذلك ترددت في أول الأمرء ولم 
أدرك إلا لاحقًا أن هذا ربمًا يكون الاكتشاف الأهمّ إِدّ يبيّن أن الأدب العالمي هو 
نظام بالفعل» لكنه نظام تنوّعات. نظام واحدء لكنه ليس مومّدا. ولقد حاول ضغط 
المركز الأنجلو-فرنسي أن يجعله موجَّدَاء لكنه لم يتمكن قط من أن يمحوا واقع 
الاختلاف ذلك المحو الكامل. (انظر هناء بالمناسبة» كيف أنّ دراسة الأدب العالمي 
هي - حتمًا- دراسة للصراع على الهيمنة الرمزية عبر العالم). النظام واحدء لكنه 
ليتن وركذا وتبيّن لنا النظرة الاسترجاعية أنه لم يكن بد من أن يكون كذلك: فإذا 
ما كانت الرواية قد نشأت بعد العام في كل مكان كتسوية بين' النماذج 
الأوروبية الغربية والواقع المحلي» فإنّ الواقع المحلى كان مختلفا باختلاف الأماكن» 
شأنه شأن التأثير والنفوذ الغربي الذي لم يكن متساويًا أيضًا: حيث كان في جنوب 
أوروبا حوالي العام »186٠١‏ إذا ما عدنا إلى مَثْلي السابق» أقوى منه في غرب 
إفريقيا حوالي العام .١55٠‏ والقوى الفاعلة في هذا الأمر لم تكف عن التغيّر» وكذا 


)١(‏ ما سبب هذا الاختلاف؟ ربماء ان لاسي ا 21 اهسرد 
(وتقاليد سردية محلية) لا تختلف عنها ذلك قحم حر ف اا عاقبة ذلك في 
الجمع بين الشكل الأجنبي والمادة المحلية كان يسيرا. أما في غرب إفريقياء فكان الحال بالعكس: 0 
الرغم من تأثر الروائيين أنفسهم بالأدب الغربي» كانت موجة الترجمات جنيع حور مدر لي الاك 
الأخرىء؛ وكانت الأعراف السردية المحلية من جانبها مختلفة أشذ الاختلاف عن مثيلاتها الأوروبية 
(لنتذكر الشفوية وحسب)؛ ولأن الرغبة في "التكنولوجيا الأجنبية" كانت تلك الرغبة الطفيفة نسييًا - 
وأحبطتها مزيد! من الإحبا حباطء بالطبع» سياسات .حمسينيات القرنالعشرين المنالقضة للاستعمار: - فقد 
تمكنت الأعراف المحلية من أن تلعب دورها دون إزعاج نسبيًا. ويلح أوبتشينا وكوايسون على العلاقة 
السجالية بين روايات غرب إفريقيا الباكرةوالسرد الأوروبي: 'يتمثل الاختلاف الأبرز بين الروايات 
التي كتبها روائيون محليون من غرب إفريقيا وتلك التي كتبها روائيون غير محليين يستخدمون خلفية 
من غرب إفريقياء بالموقع المهم الذي أعطاه الفريق الأول لتمثيل التقليد الشفويء وغيابه الذي يكاد أن 
يكون كاملا لدى الفريق الكخر ٠‏ (إيمانويل أوبتشيناء الثقافة والتقليد والمجتمع في الرواية غرب إفريقياء 
ص .)١15‏ ويقول انو كوايسونء في كتابهتحولات استراتيجية في الكتابة النيجيرية.ء ص :١5‏ 'إن 
أفضل طريقة في الإشارة إلى ما وجدناه من استمرارية في التشكيل الاستراتيجي الأدبيى هي ذل اه 
الإلحاح المستمر على الأسطورية بدلا من الواقعية في تحديد الهوية. حيث يصعب أن نشك في أن 
هذا الأمر مُستمّذ من معارضة مفاهيمية لما يُعتبر شكلا غبيا من أشكال الواقعية. ومن المهمّ أن نلاحظ 
على هذا الصعيد أن حركة أعمال الكتاب الأفارقة الكبارء مثل أتشيبي وأرما ونغوجيء قد كانت انتقالا 
من بروتوكو لات التمثيل الوافعي إلى بروتوكولات التجريب الأسطوري". 
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(أي الدراسة المنهجية لتنوّع الأشكال بتنوّع الأمكنة والأزمنة» والتي هي أيضًا ذلك 
السبب الوحيد الذي يُبقي على الصفة 'مقارن" في عبارة الأدب المقارن) حقلا 
مهولا للبحث والاستقصاء: غير أن المورفولوجيا المقارنة قضية معقدة» وتحتاج 
إلى بحث خاص. 


الأشكال بوصفها تجريدات للعلاقات الاجتماعية 

اسمحوا لي الآن أن أضيف بضع كلمات حول مصطلح "التسوية". الذي 
أقصد به شيئًا يختلف قليلاً عمًا كان يدور في خلد جيمسن في تقديمه كتاب 
كاراتاني. فالعلاقة» عند جيمسن» هي علاقة ثنائية في جوهرها: "النماذج الشكلية 
المجرتدة الخاصة ببناء الرواية الغربية" و"المادة الخام الخاصة بالتجربة الاجتماعية 
اليابانية": شكل ومحتوىء» بصورة أساسية"'. أمّا بالنسبة لي» فالعلاقة ثلاثية: شكل 
أحنبي) اذه محلية اكلم معلى ر,ويضون: البسط معن النية كيقينة احتف 
شخصيات محلية؛ ومن ثمْ» صوت سارد محلي: وهذا البعد الثالث على وجه 
التحديد هو الموضع الذي تبدو فيه هذه الروايات أشد زعزعة وابتعادًا عن 
الاستقرارء أو أشد قلقاء كما يقول زهاو عن السارد في أواخر عيد الكنغ. وهذا له 
معناه: فالسارد هو قطب التعليق» والشرح.ء والتقويم» وحين تدفع "النماذج الشكلية" 
الأجنبية (أو الحضور الأجنبي الفعلي) الشخصيات إلى سلوكات غريبة (مثشل 
بونزوء أو إيباراء أو براس كوباس)» من الطبيعي أن يغدو التعليق قلقا؛ مهذاراء 
غريب الأطوارء بلا دقة أو ضابط. 


)١(‏ أشار أنطونيو كانديدو إلى هذا الأمر ذاته في مقالة عظيمة؛ حيث قال: 'نحن[أي آداب أمريكا اللاتينية] 
لم نخلق قط أشكالا تعبيرية أصيلة أو تقنيات تعبيرية أساسية» بالمعنى الذي تقصده حين نتكلم على 
الرومانسية: على مستوى الحركات الأدبية؛ أو حين نتكلم على الرواية التفسية؛ على مستوى الأجناس؛ 
أو حين نتكلم على الأسلوب الحر غير المباشرء على مستوى الكتابة... فالنزعات المحلية المتنوعة لم 
ترفض قط استخدام الأشكال الأدبية المستوردة... ما كنا نحتاجه هو اختيار موضوعات جديدة. 
وعواطف مختلفة" (الأدب والتخلف" في الكتاب الذي حرّره سيزار فرنانديز مورينو وجوليو أورنيغا 


وإيفان أ. شولمان بعنوان أمريكا اللاتينية في أدبهاء نيويورك :١38٠١‏ ص 7728-7105 
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'تداخلات": كما يدعوها إيفين زوهار: فالآداب القوية تجعل الحياة عسيرة 
بالنسبة للآداب الأخرى؛ تجعل البنية عسيرة. أمّا شوارز فيقول: "إن جزءً!ا مسن 
الشروط التاريخية الأصلية يعاود الظهور كشكل سوسيولوجي... بهذا المعنسىء 
تكون الأشكال تجريدًا لعلاقات اجتماعية محدّدة"2'7. أجلء وفدي حالتنا تعاود 
الشروط التاريخية الظهور كضرب من "الصلدع" في الشكل؛ صدع يجري بين 
القصة والخطابء بين العالم ورؤية العالم: فالعالم يسير في الاتجاه الغريب الذي 
تمليه قوة خارجية؛ ورؤية العالم تحاول أن تضفي معنى عليه؛ وتكون مختلة 
التوازن وبعيدة عن السواء طوال الوقت؛ شأن صوت ريزال (الذي يتأرجح بين 
الميلودراما الكاثوليكية والسخرية التنوبرية)!)» أو صوت فوتاباتي (المحشور بين 
السلوك "الروسي" عند بونزوء والجمهور الياباني المُّرج في النص).؛ أو سارد 
زهاو مفرط الضخامة؛ الذي فقد كل سيطرة على الحبكة: لكنه لا يني يحاول 
السيطرة عليها مهما كان الثمن. وهذا ما يعنيه شوارز ب "الدّين الخارجي' الذي 
يوق "يشة امعقدة" من ميمات النضى'فالكون: الأحنبي "يتداخل" قبع لفط الرو ايد 
ذاته(. والنظام الأدبي الواحد-و-غير المتكافئ ليس هنا مجرد شبكة خارجية؛ فهو 
لا يبقى خارج النص)» بل يكون منطمرًا جيدًا في شكل هذا النص. 


)١(‏ "استيراد الرواية إلى البرازيل" ص”07. 

)١(‏ لعل الحل الذي يقتمه ريزال؛ أو غياب هذا الحل؛ أن يكون مرتبطا بمنظوره الاجتماعي الواسع على 
نحو استثنائي (فردانيةع7ع1'208” 1/1 [01ااهي» من بين أشياء أخرى» ذلك النص الذي ألهم بندكت 
أندرسون أن يربط بين الرواية والدولة -الأمة): ففي أُمّةَ لا تعرف الإنتكاد؛ رطيقية حاكصة ينين 
التحديد؛ دون لغة مشتركة ومع مئات الشخصيات المتباينة» من الصعب أن نتكلم "من أجل الكل" 
وصوت السارد يصدعه مثل هذا الضغط. 

(؟) في بعض الحالات المحظوظة:؛ قد يتحول الضعف البنيوي إلى قوة؛ كما في تفسير شوارز اماشادوء 
حيث يغدو التقلب السريع لدى السارد "أمئلبَة لسلوك الطبقة البرازيلية الحاكمة": فلا يعود ذلك عيبا أو 
نقيصة, بل الأمر الأساسي في الرواية: 'كل ما في روايات ماشادو دو أسيس مصطيغ بهذا التقلب 
السريع - الذي يُستخذم ويُساء استخدامه بدرجات مختلفة-لدى سارديها. وعادة ما ينظر التقاد إلى هذا 
التقلب من وجهة نظر النقنية الأدبية أو فكاهة الكاتب . وثمة مزايا عظيمة لرؤية هذا التقلب بوصقه 
أمئلبة لسلوك الطبقة البرازيلية الحاكمة. وبدلاً من البحث عن النزاهةء والثقة اللتين نوفرهما الحيادية: 
فإنّ سارد ماشادو يبدي وقاحته» بكل أنواعها التي تتراوح من السخريات الرخيصة:؛ إلى الاستعراض 
الأدبي: وصولا إلى الأفعال التقليدية ذاته" (روبرتو شوارزء"العجوز الفقيرة ورسّامها": 13417: في 
كتاب أفكار في غير موضعهاء ص 45). 
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أشجارء أمواجء وتاريخ ثقافي 

الأشكال تجريدٌ للعلاقات الاجتماعية: ولذلك» فإنً التحليل الشكلي هو 
بطريقته المتواضعة تحليل للقوة. (وذلك هو السبب في أن المورفولوجيا المقارنة 
هي ذلك الحقل الأخاذ: : فهي دراسة لكيفية تنوّع الأشكال» واستكشاف للكيفية التي 
تتنوّع بها القوة الرمزية من مكان إلى آخر). ولطالما كانت الشكلانية 
السوسيولوجية منهجي التفسيريء واعتقادي أنها تناسب الأدب العالمي بصورة 
خاصنةة:: لكنة من المؤسف أن علي أن أتوقف عند هذا الح لأنّ مفدرتي تتوقف» 
فما إن اتضح أنّ المتغيّر الأساسي في التجربة هو صوت الساردء حتى تجاوزت 
حدود التحليل الشكلي الأصيل ما أقوى عليه؛ ذلك أنّ مثل هذا التحليل يقتضي قدرة 
ألسنية لا يمكن لي حتى أن أحلم بها (في الفرنسية؛ والإنجليزية:؛ والإسبانية؛ 
والروسية» واليابانية» والصينية» والبرتغالية» هذا بالنسبة للبْ النقفاش وحسب). 
ولعلّه سيكون هناك على الدوام» بصرف النظر عن موضوع التحليل» ذلك الح 
الذي لابدّ عنده من تقسيم العمل الكوني والحتميّ. وهو حتمي ليس لأسباب عملية 
وحسبء بل لأسباب نظرية أيضنًا. وهذه قضية كبيرة» ولكن دعوني أرسم خطوطها 
العريضة على الأقل. 

. حين حل المؤرّخون الثقافة على صعيد عالمي (أو على صعيد واسع على 
الأقل)» نزعوا إلى استخدام استعارتين معرفيتين أساسيتين: الشجرة والموجة. 
فالشجرة:؛ الشجرة التاريخية العرقية المستمدة من داروين» كانت أداة لفقه اللغة 
المقارن: فالعائلات اللغوية تتفرتع واحدتها من الأخرىء السلافوجرمانية من الآرية 
اليونانية الإيطالية السلتية» ثم البالتوسلافية من الجرمانية» ثم الليتوانية من السلافية. 
وهذه الشجرة تتيح لفقه اللغة المقارن أن يحل تلك الأحجية الكبيرة التي لعلها أول 
نظام عالمي للثقافة: الهندوأوروبية: عائلة اللغات التي انتشرت من الهند إلى إيرلندا 
(ولعل الأمر لم يقتصر على اللغات وحدهاء بل تعداها إلى مخزون ثقافي مشترك؛ 
أيضنًا: لكن الأدلة هنا متصدّعة بصورة فاحشة). أما الاستعارة الأخرى» الموجة. 
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فد التكفاف ايعقاق ‏ الألبنية الفارزيكية (كماتسي العا هي التضحية السرحية 
لشميدت؛ والتي سرت تفاعلات معينة بين اللغات)؛ لكنها لعبت دوا أيضًا في 
كثير من الحقول الأخرى: دراسة انتشار التكنولوجياء على سبيل المثالء أو تلك 
النظرية الأخاذة التي قدّمها كافالي سفورزا وأميرمان (وهما عالم وراثة وعالم آثار) 
عن تداخل الفروع المعرفية و"موجة التقتم" التي تفستّر كيف انتشرت الزراعة مسن 
الهلال الخصيب في الشرق الأوسط باتجاه الشمال» إلى العرب ثم في أرجاء أوروبا. 

والآن» فاخ كلا من “الأتنجار" و"الأمواع" :هما انستعارتان غيسن نيما نا 
تشتركان بأ شيء آخر سور ىق" ذلك. فالشجرة تصف المرور من الوحدة الي 
التنوع: شجرة واحدة بأفرع كثيرة: من الهندو أوروبية إلى عشراته اللغات 
المختلفة. أمّا الموجة فتبديء ب بعكس الشجرة» ذلك التماتل الذي يُطبق على التنوع 
ابدتي: فَتمُ 0 الهوليودية يوق "وج أخرى (أد ندع الإنجليزية لجنة بنذ 
2 ول أن تكون منفصلةً في المكسان: 
الجغرافي (فالعالم المثالي هو د من 3 نظر الموجة). والأشجار والفروع 
هي ما تتشبّث به الدول-الأمم» أما الأمواج فهي ما تتشيّث به الأسواق. وهلمجرا. 
فلا شيء مشترك بين الاستعارتين. لكنهما مفيدتان كلتاهما. فالتاريخ الثقافي مكوون 
من سبحا وأمواجء فموجة التقدم الزراعي دعمت شجرة اللغات الهندو أوروبية. 
التي غمرتها بعد ذلك موجات جديدة من التواصل اللغوي والثقافي... وإذ تتأرجح 
الثقافة العالمية بين هاتين الآليتين» فإنً منتجاتها تكون مركيّة حتمّاء تسويات»: كما 
في قانون جيمسن. أمّا ما يدفع القانون إلى العمل فهو التقاطه الحدسيّ لذلك التقاطع 
بين الآليتين. لننظر إلى الرواية الحديثة: فهي موجة بلا شك (ولقد دعوتها موجة 
بضع مرات)» غير أنها موجة تجري إلى فروع التقاليد المحلية'» ولا تني تعتريها 
تلك التحولات المهمة بفعل تلك الفروع. 


)١(‏ يطلق ميوشي على ذلك اسم "عمليات التطعيم'؛ أما شوارز فيتكلم على "اغتراس الرواية؛ خاصة 
اتجاهها الواقعي": في حين تكلم وانغ على 'نقل الأنماط السردية الغربية واغتراسها”. والحقء أرة 
بياينسكي كان قد وصف الأدب الروسي في العام 1841 بأنه 'منقول ومغترس وليس نموا محليا". 
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هذل "تنه اسايق لسن العمل “القات جز الأديه الود الأنكه العنالمي؛ 
الأدب القوميء بالنسبة لمن يرون الأشجار؛ والأدب العالمي» بالنسبة لمن يرون 
الأمواج. تقسيم العمل... والتحدي؛ لأنّ كلتا الاستعارتين تعملان عملهماء أجل؛ لكن 
ذلك لا يعني أنهما تعملان عملهما على نحو متكافئ. فمنتجات التاريخ الثقافي ههي 
متتدات مركبة على الدوام» ولكن أي آلبة هي الآليّة: المسيطرة في 'تركييها؟ الآلفة 
الذاخلية كم “السارهرة؟ االآمة مالقا القجدره آك الشرجنة لون أقنة مييل لكتسي 
هذا الجدال مرة وإلى الأبد» من حسن الحظ: لأن المقارنين يحتاجون إلى الجدال. 
ولظالنا أيدوا. الكثير مخ الكمدل فى ضير الآذايا التوميحةة) :و الكثيين من 
الدبلوماسية: كما لو أن لدى المرء أدبا إنجليزيّاء أميركيّاء ألمانياء ثم لديه؛ بقرب 
ذلك» ضرب من الكون الصغير الموازي حيث يدرس المقارنون مجموعة ثانية من 
الآذات» ويه يهاز لون آلا تار ١‏ أي ااسطو اي في المجمرهة الأرلي /ا«القضون 
واحدء والأدب واحد؛ والأمر فصن على أننا ننظر إليهما من وجهات نظر 
مختلفة؛ وما يجعلك تغدو مقارتاأ هو سبب بالغ البساطة: اقتناعك بأنّ وجهة نظفرك 
هي أفضلء وأنها تنطوي على طاقة تفسيرية أعظم؛ وأنها أشد أناقة من الناحية 
المتذاهيمية؛ وأنها كتفاذى تتتاعة ضيق ‏ الأفق وأحادية الخافب. والحال» أنهاما سن 
سبب آخر لدراسة الأدب العالمي (ولوجود أقسام الأدب المقارن) سوى هذا السبب: 
أن ككون شوكة في القاضرة. أو :قحيهًا فكرزيا ذانما للقداب القومية 'خاهكية الأدف 
العطل ).ولو لايك الأدتبا العقاز ن كذلك: الما كان أ ميم نأ شبية. يفول 
بتكالد ال كك التتعصيية الاق الدية "لا لقالاع تفشك » لون قنة ديل اسك بالفلية 
لك". وهذا ما يصحّ علينا أيضًا. 


مزيد من التخمينات 


في السنة الماضية أو نحوهاء تناولت مقالات عذة تلك “القضايا التي طرحتها 
في مقالتي 'تخمينات في الأدب العالمي": كريستوفر بريندرغاست,ء فرانشيسكا 
أورسينيء إفراين كريستال» وجوناثان آراك في النيوليفت ريفيوء وإميلي أبتر وجال 
بارلا في غير مكان!". وأنا أشكرهم جميعًا؛ ولمّا كان من الواضح أنني لا أستطيع 
أن أرد على كل نقطة بصورة مفصّلة 'فسوف أركز هنا على ثلاث من مناطق 
الاختلاف الأساسية فيما بيننا: الحالة النسقية (المشكوك فيها) للرواية؛ العلاقة بين 
المركز والهامشء» وما يترتب عليها من عواقب بالنسبة للشكل الأدبي؟ وطبيعة 
التحليل المقارن. 
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طن تفزع أو سهد ا سروه كا يناما نات قدي اتخسحانت أن ارشع 
الخطوط العريضة لكيفية عمل النظام-العالم الأدبيّ من خلال التركيز على نسشوء 
الرواية الحديثة: وهي ظاهرة يسهل عزلهاء وقد درست على نطاق العالم بأسره؛ ما 
يجعلها تعنو للعمل المقارن. وقد أضفت أيضنا أن الرواية هي 'مَثْلء وليست 
نموذجًاء وطبيعيٌ أن مَتلِي قد قام على الحقل الذي أعرفه (حيث يمكن للأشياءء في 
غير مكان» أن تكون مختلفة جدا)" . والأشياء مختلفة حقا في غير مكان: 'فإذا ما 


)١(‏ 'تخمينات في الأدب العالمي" /«17/16 ]1.6 2816107 4١‏ كريستوفر بريندرغاستء "التفاوض على 

الأدب العالمي"؛ /<ع1/ا1 6]ء.1 ملاعل 8؛ فرانشيسكا أورسينيء “خرائط الكتابة الهندية". برهلا 

اناعزنات18 71ع.1؛ 7١؛‏ إفراين كريستالء "التفكير ببرود...": رد على فرانكو موريتي"”: ]ع.] بعلم 

باع اماع 2 4١١‏ جوناتان آراك» "عولمة إنجليزية؟" بو الاع1 )/ع.[] بعلا 411 إميلي أبترء "ترجمة 

عالمية: "ابتكار" الأدب المقارنء استانيول؛ 7557 لإلالاومة أوع ]تع 559 007 5؛ مقالة جيل 

بارلا ("موضوع المقارنة"') سوف تنشر في عدد خاص من مجلة عانالو تع الآ م101 و مدن 
65 يحرره جلال قادر في كاتون الثاني 5 .5٠٠١‏ 
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كان من الممكن النظر إلى الرواية على أنها مشحونة بالسياسي إلى حدّ بعيد» فربما 
لا يكون هذا هو الحال بالنسبة للأجناس الأدبية الأخرى. ويبدو أنّ الدراما تنتفل 
بقار أقل من القلق... وما هو الحال... مع الشعر 0 0 بريندرغاست» 
أمّا كريستال فيتساءل: 'لماذا لا يتبع الشعر قوانين الرواية؟(١)‏ 


ألا يتبع الشعر قوانين الرواية؟ أتساءل. ماذا بعن البتراركية؟ لقد انتتشر 
البتراركية؛ مدفوعة بأعرافها الغنائية الشكلية في كل من 210 
وإنجلترا وويلز والبلدان الواطئة والأراضي الألمانية وبولندا واسكندنافيا ودالماتيا 
(والعالم الجديد» بحسب رولاند غرين) (كل ذلك»؛ على الأقل). أمّا بشأن عمقها 
ودوامهاء فإنني أشكَ في ذلك الزعم الإيطالي القديم الذي يرى أن أكثر من مئتي 
ألف من السونيتات كانت قد كُتَبَت في أوروبا مع نهاية القرن السادس عشر محاكاة 
لكر اوافه كيو "8 كلتف الأدانى اأمين علق موافة الركائه سل عنس ماف 
جسامتهاء التي تتراوح من قرن واحد (نافاريتي» فوسيلا)» إلى قرنين (مانيرو 
وسورولاء كيندي)» إلى ثلاثة (هوفمايسترء كريستال نفسه)» أو خمسة (غرين). 
وبمقارنة انتشار “الواقعية" الروائية الغربية مع الانتشار الموجيّ الذي انتشرته 'لغة 
فعا تعب (الاسلة عزو كماايد موا عرفماييش» كسان الأرللت لقكدن انيه 
بالموضة العابرة7). 


)١(‏ انظر 'تخمينات", ص 08. " التفاوض على الأدب العالمي": ١7١-١5؟!؛‏ "التفكير ببرود...", ص 5؟1. 
وتشير أورسيني إلى هذا الأمر ذاته بالنسبة إلى الأدب الهندي: 'يبدو أنّ من الصعب تطبيق أطروحة 
موريتي الثي تستند إلى الرواية على شبه القارة [الهندية]ء حيث كانت الأشكال الكبرى في القسرنين 
التاسع عشر والعشرين هي الشعر والدراما والقصة القصيرة» التي ينمٌ تطورها على نماذج في التغيير 
مختلفة تمامًا", "خرائط", ص74 . 

)١(‏ انظر أنتيرو ميوزي» دعمه0انك ممروزطء :هاعم 11 (01 وأ0م56)» بيزا 4١9124‏ وليونارد فورسترء 
النار الجليدية: خمس دراسات في البتراركية الأوروبية:» كيمبرج 553١؛‏ وجوزيف فوسيلاء 
8 611 06]121010151110 آء ع1ط50 1851110105» مدريد 4١13٠١‏ إغناسيو فاريتي» أيتام بترارك» 
كاليفورنيا 5554١؛‏ وليم كنيدي»تفويض بترارك؛ إيثاكا 1114؛ ماريا بيلار مانيرو سورولاء 
8 ات 15130لانلة7اع0 أعل وأكنااقء 031 017زأعع10110010» برشلونة 13/1؛ غيرهارت 
هوفمايسترء »ا 3الائآ[ ©115]15016::ه1)ء8» شتوتغارت 4١9177‏ رولاند غرينء ما بعد البتراركية: أصول 
السلسلة الغنائية الغربية وابتكاراتهاء برنستون .١541١‏ ويأتي اعتراف كريستال الضمني بهيمنة 
البتراركية على الشعر الأوروبي والأميركي اللاتيني حين يقول إن "الأعراف الغنائتية في الشعر 
الإسباني الحديث كانت قد تطورت في القرن السنائمل عشر على يدي بوسكان وعواشلانييو دى 
لافيغا... وأولى علائم الرد على أعراف العروض الإسبانية الصارمة لم يحدث في إحنانا فل فحي 
أميركا الإسبانية في ثلاثينيات القرن التاسع عشر" "التفكير ببرود...'". ص 55. 
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ولو افترضنا تساوي بقية الأمورء فإنني أتصوّر أن الحركات الأدبية تعتمد 
على ثلاثة متغيّرات عريضة - سوق الجنس الأدبي المُحتملة: صياغته الشكلية 
العامة» واستخدامه للغة- وتتراوح بين الانتشار الموجيّ السريع الذي تنتشره أشكال 
ذات سوق واسع وصيغ صارمة وأسلوب مبَسنّط (كروايات المغامرات؛ مثلاً)» 
والركود النسبي الذي تركده أشكال تتميّز بسوق ضيّق وفرادة مقصودة وكثافة 
لغوية (كالشعر التجريبي» مثلا). وإذا لم تكن الروايات تمثل؛ ضمن هذا القالب» 
النظام بأكمله» فإنها تمثّل شرائحه الأشد حراكاء ولعلنا نتمكن بالتركيز عليها وحدها 
أن نقوّم حراك الأدب العالميّ. وإذا ما كانت "تخمينات" قد أخطأت في ذلك الاتجاه 
فتلك غلطة» يسهل تصويبها بمعرفة المزيد عن الانتشار العالمي للدراما والشعر 
وما إلى ذلك ركذا لكي عمل دونالد ساسون عن الأسواق الثفافية بقيمة رفيعة 
لا تقر بثمن)' . ولست أجافي الصدق لو قلت إن خيبتي , كانت لتشتة لو أن الأدب 
كلّه كان 'يتبع قوانين الرواية” : فوجود تفسير واحد يمكن أن يعمل عمله في كل 
مكان هو أمر أبعد ما يكون عن المنطق وأثقل ما يكون على النفس في آن معّا 
اكد غناك قل أن قشر ميل فن تاثلاقا على مستوى أشة تدريكاء أن متها #يسف 
نتقاسم وقائع التاريخ الأدبي المهمّة عبر فروعنا التخصصية. فمن دون العمل 
الجماعي» سيبقى الأدب العالمي ضربًا من الشبح على الدوام. 
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هل تشكل نظرية النظام-العالم» بإلحاحها الشديد على تقسيم العمل الدولي 
الصارم؛ نموذجًا جيذا لدراسة الأدب العالمي؟ يأتي الاعتراض الأشد على هذا 
الصعيد من كريستالء الذي يقول: "إني أدافع عن نظرة إلى الأدب العالمي لا 
يحتكر فيها الغرب خلق الأشكال التي يُعْتَدَ بهاء وتتيح للموضوعات والأشكال أن 
تتحرك في اتجاهات عذة - من المركز إلى الهامشء ومن الهامش إلى المركزء 
ومن هامش إلى آخر - مع أنّ بعض الأشكال الأصاية ذات الشأن قد لا تتحرك بهذا 
القدر على الإطلاق".(2) 


)١(‏ انظرء “حول الأسواق الثقافية"لاءاناع2] 1إع.] باعلال :١0‏ حيث تجد تناولا أوليًا لهذا الأمر 
)١(‏ "التفكير ببرود...”, ص75-17. 
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يمكن للأشكالء إذاء أن تتحرك في اتجاهات عدّة» ولكن هل تتحرك؟ تلك 
هي المسألة» وعلى نظرية في التاريخ الأدبي أن تعكس القيود المفروضة على 
حركات هذه الأشكال؛ والأسباب التي تقف وراءها. فما أعلمه عن الروايسات 
الأوروبية» على سبيل المثال» يشير إلى أنه لا يكاد أن يكون هنالك أيّ أشكال "ذات 
شأن" دون أن تتحرك على الإطلاق؛ لكنّ تلك الحركة من هامش إلى آخر (دون 
المرور عبر المركز) تكاد أن تكون شيئا لم يسمع به أحد("؛ أمّا تلك الحركة مسن 
الهامش إلى المركز فهي أقل ندرة؛ لكنها لا تزال أمرًا غير معهودء في حين أنّ 
الحركة من المركز إلى المحيط هي الأكثر حدوثا بكثيرا). هل تعني هذه الوقائع 


)١(‏ أعني هنا الحركة بين ثقافات هامشية لا تنتمي إلى "المنطقة" ذاتها: مثلاء من النروج إلى البرتغال (أو 
بالعكس)» وليس من النروج إلى إيسلندا أو السويدء أو من كولومبيا إلى غواتيمالا والبيرو. فالأنظمة 
اللاتينية- هي حقل عظيم للدراسة المقارنة؛ ولعلها تضيف تعقيدات مثيرة إلى اللوحة الأكبر (مثل 
الحداثة عند داريوء والتي أثارها كريستال). 

)١(‏ كشف إيفن زوهار في عمله على الأنظمة المتعددة: والذي اقتبسنا منه بكثرة في بداية "تخمينات": سبب 
تدفق منتجات الأدب من المركز إلى الهامش: فالآداب الهامشية (أو "الضعيفة": كما يسميها) "قلما 
تطور ثلك السلسلة الكاملة ذاتها من النشاطات الأدبية... الملحوظة في الآداب الكبيرة المجاورة (الني 
يمكن تاليا أن تطوّر شعور! بأنَ لا غنى عنيا)"؟؛ "النظام... الضعيف يكون عاجز! عن القيام بوظيفته 
إذا ما اقتصر على مخزونه المحلي وحدء"؛ والافتقار الناجم 'يمكن أن يُسِدَء كليا أو جزئيًاء بالأدب 
المترجم". ويتابع إيفن زوهار قائلاً إن الضعف الأدبي 'لا ينجم بالضرورة عن الضعف السياسي أو 
الاقتصاديء على الرغم من أنه غالبًا ما يبدو مرتبطا بالشروط المادية"؛ والنتيجة: 'لما كانت الآداب 
الهامشية في نصف الكرة الغربي تنزح في الغالب إلى التطابق مع آداب الأمم الأصغرء ميما تكن هذه 
الفكرة غير مستساغة بالنسبة لناء فإنْ لا خيار أمامنا سوى الإقرار بأنْ العلافات التراتبية؛: ضمن 
مجموعة من الآداب القومية المتعالقة فيما بينهاء كآداب أورويا مكلا + كانت ف ترام كق طفيية بند اناك 
هذه الآداب. وفي مثل هذا النظام المتعدد (الكبير)ء كانت بعض الآداب قد اتخذت مواقع هامشية؛ الأمر 
الذي لا يعني سوى أنها غالبا ما صيغت إلى حد بعيد على غرار أدب خارجي". إيتامار إيفن زوهار: 
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أن الغرب يحتكر خلق الأشكال التي يُعْتَدُ بها؟ بالطبع ل09(١).‏ فثقافات المركز تتوفر 
على مزيد من الموارد التي تصبّها في الابتكار (الأدبي وسواه)؛ وهي لذلك مرشحة 
لتقديم هذا 00 أكثر من سواها. أمّا احتكار الخلق فهو صفة لاهوتية» وليس 


اويا +والتتودج الدي الترركنه في اتخضدات “ينطق الارتكيان عسي 


بضمع ثقافات وينكرها على سواها: إنه يحدد الشروط التي يكون فيها حدوث 
الابتكار أكثر ترجيحاء والأشكال التي يمكن أن يتخذها. وليس للنظاريات قط أن 
تلغي عدم التكافؤ: ما يمكنها وحسب هو أن تأمل بأن تفستره. 


)١(‏ ولا هو يحتكر النقد الذي يُعتدَ به. يقول آراك إن من بين النقاد العشرين الذين اتكأ عليهم سجال موريتي 
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في 'تخمينات" 'واحد يكتب بالإسبانية» وواحد بالإيطالية» وثمانية عشر يكتبون بالإنجليزية"؛ وهكذاء 
فإ "الثنو ع المثير الذي ينطوي عليه صَنْحُ حوالي عشرين أدبًا قوميًا ينخفض إلى ما يزيد بقليل على 
وسيلة واحدة يمكن لهذه الآداب أن تعرف من خلالها. إن الإنجليزية في الثقافة: مثل الدولار في 
الاقتصادء تعمل كوسيط يمكن للثقافة من خلاله أن تُتْرَجِم من المحلي إلى العالمي": 'عولمة إنجليزية؟"؛ 
ص ٠‏ . صحيح أنّ ثمانية عشر ناقذا من النقاد الذين استشهدت بهم يكتبون بالإنجليزية . لكن أريبعة 
منهم أو خمسة وحسب هم من بلاد الدولار» في حين ينتمي الآخرون إلى دزينة من الثقافات المختلفة. 
هل هذا أقل أهمية ودلالة من اللغة التي يستخدمونها؟ أشك في ذلك. ومن المؤكد. أن الإنجليزية العالمية 
قد تنتهي إلى إفقار تفكيرناء كما تفعل الأفلام الأميركية. غير أن ما تنيحه من تبادلات عامة وواسعة 
وسويحة لايؤال إلى الآن أكين بكقيز ,من :مخاطرها المخمملة:وهذاامنا يكين غنه بازلا عير سنا إذ 
يقول: "إن إزاحة القناع عن الهيمنة [هيمنة الإمبريالية] هو مهمة فكرية. ولا ضير في أن نعرف 
الإنجليزية كواحدة من اللغات التي نسعى من خلالها لإنجاز هذه المهمة". 

في النهاية» فإنٌ آخر كتابين صدرا لي ينتهيان بمناقشة التورات الشكلية في السردين الروسي 
والأميركى اللاتيني» » وهذا ما أفعله أيضًا (دون "إذعان": كما يقول كريستال؛ موحيًا بوجود ممانعة 
ونفور لدي) في مقالة حول الأدب الأوروبي ('كمصدر لتلك التجديدات الشكلية التي لم تعد قادرة على 
الإنتاج')» وفي مقالة أخورى كول العبادز اك اولوت ('تلك القوة المضادة التي تفعل فعلها ضمن 
النظام الأدبي العالمي") وكذلك في 'تخمينات” ذاتها. انظر "الأدب الأوروبي الحديث: خطوط جغرافية 
عريضة "!لداع إلا 1 ]اع[ باعلال 21/706 تموز - أب 2093314 ص 59١١؛‏ و'كوكب هوليودك باع]1 
الاعالاع12 اإعلء 1 ء أيار- حزيران 7٠٠١١‏ ص .٠١١‏ وقد أشرت في 'تخمينات" إلى أن " تلك 
الحالات النادرة التي يتحقق فيها هذا البرنامج المستحيل» تشكل ... ثورات شكلية أصلية" (ص 55: 
الهامش 9)؛ وإلى أنه "في بعض الحالات القلينة المحطوظة؛ قد يتحول الضعف البنيوي إلى قوة: كما 
في تفسير شوارز لماتشادو” (ص 15. الهامش 55). 
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يعترض كريستال أيضنا على ما يدعوه "افتراض تشابه عام بين ضروب 
عدم التكافؤ في الاقتصاد العالمي والأنظمة الأدبية": وبعبارة أخرى. فإن "الزعم 
بأنّ العلاقات الأدبية والعلاقات الاقتصادية تجري متوازية يمكن أن يكون مفيدًا في 
بعض الحالات» لكنه ليس كذلك في حالات أخرى'). والحالء أن سجال إيفن 
زوهار يشكل ردًا جزئيًا على هذا الاعتراض؛ غير أنّ كريستال محق بمعنئّ ماء 
وتلك النشوة التبسيطية في مقالة تمّ تصورها في الأصل على هيئة حديث مدّته 
نصف ساعة هي نشوة مضللة على نحو خطير. . وحين اختزلت النظام-العالم 
الأدبي إلى مركز وهامش» أزلت من اللوحة ذلك النطاق الانتقالي (شبه الهامش) 
حيث تتحرك الثقافات من المركز وإليه؛ والنتيجة» أنني أدرك أيضنًا تلك الواقعة 
القائمة في كثير من الحالات (وربما في معظمها) والمتمثلة بأنّ الهيمنة المادية 
والهيضة الفكزية'قريبتان: خقاء لكنهما لنيا متطايقتين تمامًا: 

اسمحوا لي أن أضرب بعض الأمثلة. في القرنين الشامن عشر والتاسع 
عشرء انتهى الصراع الطويل على الهيمنة بين بريطانيا وفرنسا بانتصار بريطانيا 
على جميع الجبهاتء ما عدا واحدة: هي عالم السردء حيث كان الأمر معكوسّاء 
وكانت الروايات الفرنسية أكثر نجاحًا من مثيلتها الإنجليزية وأكثر أهمية منها على 
صعيد الشكل في آن ممًا. ولقد حاولت في غير مكان أن أبيّن أسباب التفوق 
المورفولوجي الذي حققته الدراما الألمانية منذ القرن الشامن عشر 
فصاعدا؛ أو الدور الأساسي الذي لعبته الوقائع القائمة في أشباه الهوامش في إنتاج 
الأشكال الملحمية الحديثة. وتمثل البتراركية» التي بلغت سمتها الدولي مع انهيار 
منطقتها الأصلية الثرية ذلك الانهيار الكارثي (مثل تلك النجوم التي تظل تسطع بعد 
فترة طويلة من موتها)» مثالا ساطعًا على هذه الحالة. 


)١(‏ "التفكير ببرود...": ص أكع؟لا. 
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وما 'تشترك :يبه هذه الأمثلة حميعا (وسؤاها) هو سمتان التتببان: أولاء أتها 
نشأت في ثقافات قريبة من مركز النظام أو تقع في داخله؛ لكنها ليست مهيمنة في 
المجال الاقتصادي. ولعل فرنسا أن تكون النموذج هناء كما لو أن كونها ذلك الثاني 
الأبدي في الميدان السياسي والاقتصادي قد شجّع التوظيف والاستثمار في الثقافة 
(كما هو الحال في ذلك الإبداع المحموم بعد النابوليوني» مقارنة بنعاس الفيكتوريين 
المنتصرين). وهكذا تواجد ضربٌ من التفارق - المحدود- بين الهيمنة المادية , 
والهيمنة الأدبية: تفارق واسع في حالة الابتكار بحد ذاته (والذي لا يقتضي جهازا 
قوبًا وفاعلا للإنتاج والتوزيع)؛ وضيّق؛ أو غائبء في حالة الانتشار (الذي يقتضي 
ذلك الجهاز)!'). ومن ثم وهذه هي السمة الثانية المشتركة» فإنّ هذه الأمثلة جميعًا 
تثبت عدم تكافؤ النظام الأدبي العالمي: وهو ضربْ من عدم التكافؤ:الذي لا 
يتماشى مع عدم التكافؤ الاقتصاديء بالفعل؛ كما أنه يسمح ببعض الحراكء إلا أنه 
حراك يظل داخل النظام غير المتكافئ» وليس بديلا له. وفي بعض الأحيان» يمكن 
للديالكتيك القائم بين شبه الهامش والمركز أن يوسَع فعليًا تلك الفجوة الشاملة (كما 
هو الحال في الأمثلة المذكورة في الهامش ١١ء‏ أو حين تسارع هوليود إلى "إعادة 
إنتاج" الأفلام الأجنبية الناجحة» الأمر الذي يعزز موقعها إلى حد بعيد). ومن 
الواضحء على أي حال؛ أنّ هذا حقل آخر لا يكون فيه التقتم ممكنًا إلا عبر التنسيق 
الحيذ الذئ يطال معرقة محلية معينة:ويشعليا على ذات السوية مع.غيرها. 


)١(‏ واقعة أن الابتكارات يمكن أن تنش في شبه الهامشء لكنها تُلتقط بعد ذلك وتنشر من قبل مركز المركزء 
هي واقعة تبرزها دراسات متعددة حول تاريخ الرواية الباكر (لآأرمسترونغ وريزينا وترومبينر 
وسواهم)» حيث تشير هذه الدراسات إلى المرات الكثيرة التي تكتشف فيهاصناعة الثفافة في لندن 
وباريس تكلا أجنبيّاء فتدخل عايه بضع تعديلات» ثم تبيعه على أنه لها في أرجاء أوروبا (لينتهي 
الأمر "بضيربة المعلم' التي قام بها الروائي "الإنجليزي" والتر سكوت). فحين ذبلت البيكاريسك في 
بلدها الأصلي » قامت جيل بلاس ومول فلاندرز وماريان وتوم جونز بنشرها في أوروبا قاطبة؛ 
و الروايات الرسائلية؛ التي كُتبت أول ما كتبت في إسبانيا وإيطالياء غدت جنونا قاريًا بفضل مونت سكيو 
وريتشاردسون (ثم ب 'وروايات الأسر" الأميركية حققت رواجا دولا من خلال كلاريسا 
والقصص القوطية» و"الخيال الميلودرامي" الإيطاليفتح العالم عبسر القصص المسل سلة الباريسية 
كتدوات|1ألاع؛ والرواية التكوينية 811011195101701 الألمانية اعترضها ستاندال وبلزاك وديكنز 
وبرونتي وفلوبير وإليوت... ومع أن هذا ليس بالطبع السبيل الوحيد أمام الابتكار الأدبي» ولعله ليس 
السبيل الأساسي أيضناء 0 هنا من غير شك - نصف خداع أو غشء نصف تقسيم دولي 
للعمل- حيث تبدي هذه الألية شبهًا بالقيود الاقتصادية الأوسع. 
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تمثلت النقطة المورفولوجية الأساسية في 'تخمينات" بالمعارضة بين نسشوء 
الرواية في المركز بوصفه 'تطورا مستقلاً"» ونشوئها في الهامش بوصفه "تسوية' 
بين تأثير غربيّ ومواد محلية. غير أن الروايات الإنجليزية الأولى» كما يشير بارلا 
وآراكء كانت قد كتبَّتء كما قال فيلدنغ» "على طريقة سرفانتس" (أو أحد ما آخر)» 
الأمر الذي يوضح أن تسوية بين الأشكال الأجنبية والمحلية قد جرت هناك 
أيضنال'). وإذا ما كان الحال كذلك» فليس ثمّة أي "تطور مستقل" في أوروبا الغربيةء 
وبذلك تنهار تلك الفكرة التى ترى أن للأشكال تاريخها المختلف باختلاف المركاز 
والهافش توإقاما نكن ترق ع الجا لعا أن ركوق مفيةا عي مشتزوالك احرريية 
إلا أنه لا ينطوي على أي طاقة تفسيرية على مستوى الشكل. 
والحال؛ أنّ الأمور هيّنة هنا: فبارلا وآراك على حقء وكان علي أن أعرف 
أكثن, هفى االثماية تشكن"الأطوويخة القائلة دان التكل:الأذيي هو علي الدوام نوي 
بين قوى متضندادة تلك الفكرة المهيمنة المتكررة في تكويني الفكري؛ من جماليات 
فرانشيسكو أورلاندو الفرويدية إلى 'مبدأ باندا" عند غولد. ! تصور لوكاش عن 
الواقعية. فكيف أمكنني أن "أنسى" ذلك بأيّ حال من الأحوال؟ ربما كان سبب ذلك 
أن التضاد بين المركز والهامش جعلني أتطلع إلى (أو أرغب في...) نموذج 
مورفولوجي موازء فكان من ثم أن صغته بمصطلحات مفاهيمية خاطئة(). 
ولذلك دعوني أحاول من جديد. يقول إيفن زوهار: "لعل جميع الأنظمة التي 
نعرفها قد انبتقت وتطورت مع نوع من التداخل الذي يلعب فيها دور بارزا. فما 
من أدب واحد إلا وانبثق عبر التداخل مع أدب أفة رسويكاة وماامة: أدب يمكن أن 


.58 'عولمة إنجليزية؟, ص‎ )١( 
يبدو هذا كمثال مناسب على ما أشار إليه كوهن من أن توقعاتك النظرية تشكل الوقائع بحسب رغباتك.‎ )1( 
كما يبدو مثالا مناسبًا أكثر على ما أشار إليه بوبر من أن الوقائع (التي عادة ما يجمعها أولئك الذين لا‎ 


يوافقونك الرأي) تكون أقوى في النهاية. 
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يتدبّر أموره من غير تداخل في هذه المرحلة أو تلك من تاريخه7). فما من أدب 
دون تداخل... ولذلك» أيضئاء ما من أدب دون تسوية بين المحلي والأجنبي. ولكن 
هل يعني ذلك أن جميع ضروب التداخل والتسوية هي ذاتها؟ بالطبع لا: 
فالبيكارسك؛ وسرديات الأسرء وحتى الرواية التكوينية لم يمكنها أن تمارس على 
الروائيين الفرنسيين أو الإنجليز ذلك الضغط الذي مارسته الرواية التاريخية أو 
قصص الأسرار على الكتاب الأوروبيين أو الأميركيين اللاتينيين: وعلينا أن نهد 
سبيلاً للتعبير عن هذا الاختلاف. وعلينا أن نتبيّن متى تقوم تسوية قسر! وبالإكراه» 
فيكون من المحتمل إذا أن تفضي إلى نتائج مزعزعة ومتنافرة» أو ما يدعوه زهاو 
"قلق" السارد في قصص أواخر عهد الكنغ. 

والتسلة الإنابية معان كي عاج ]انب كان تقداة كل لاوا ومتوجحنن 
يمارسه أدب معين على أداب أخرى (ويبدو أننا جميعًا متفقين على وجود مثل هذا 
الإكراه)!'؛ فينبغي أن نكون قادرين على نتبيّن آثار هذا الإكراه ضمن الشكل 
الأدبي ذاتة الآ الأشكال بهي هنا كدرية عاقات اجتقاعية معيدية كنا يفيرل 
شوارز. وكنت» في الكمرداك > الخدت بيخطط التو علي ليد رياد ازعي كاد 
بين "التطور المستقل" و"التسوية"؛ وإذا ما كان هذا الحل زائفاء فإنَ علينا أن نحاول 
كينا اكت دو قناين» ' مدى الضغط الأجنبي على نص ماء أو زعزعته البنيوية: أو قلق 
السارد» هو أمر معقد بالفعل» وغير ممكن في بعض الأحيان. غير أنَّ مخططا للقوة 
الرمزية هو هدف طموحء وصعوبة التوصل إليه ليست من غير مغزى. 


)١(‏ 'دراسات في النظام المتعدد"» ص 55. بعد ذلك بصفحة» وفي الهامشء يضيف إيفن زوهار: "هذا يصحّ 
على جميع آداب نصف الكرة الغربي تقريبًا. أمّا بالنسية لنصف الكرة الشرقي؛ فإِنْ علينا أن نشخرف 
بأنّ الصين لا تزال أحجية من حيث بروزها وتطورها الباكر". 

(؟) ما عدا أورسيني التي تقول: 'الضمني في رأي كازانوفا- والصريح في رأي موريتي- هو الافقتراض 
التقليدي بأ ثمة لغة» أو ثقافة» "مصدر"- تحمل هالةٌ من الموثوقية والأصالة على الدوام-ولغة: أو 
ثقافة؛ "هدف". يُنظر إليها على أنها ضنرب من المحاكاة للأولي. ويدلاً من هذا الافتراضء فإنٌ ليديا ايو 
تقترح بصورة أكثر فائدة بكثير مفهوم اللغة "الضيف" واللغة 'المضيف"؛ وذلك كي تركز الانتباه على 
الممارسة العابرة للغات التي يمكن من خلالها للغات المضيفة أن تتملك مفاهيم وأشكالاً... [وهكذا] 
يغدو التأثير الثقافي دراسة للتملك» وليس دراسة للمراكز والهوامش" :'خرائط"» ص 275-839. صناعة 
الثقافة بوصفها "ضيف" يُدعى من قبل "مضيف" يتملك أشكاله... هل هذه مفاهيم أم أحلام يقظة 
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ثمّة نطاقان للنقاش المستقبلي يبرزان من كل هذا. أولهما يُعنَى بنمط المعرفة 
التي ينبغي على التاريخ الأدبيّ أن يسعى وراءها. "لا علمء لا قوانين'"» ذلك هو 
التوصيف القاطع الذي يوصف به آراك مشروع أورباخ؛ وثمّة تلميحات مماثلة في 
مقالات أخرى أيضنًا. وهذا بالطبع هو السؤال القديم عمّا إذا كان الموضوع 
المناسب للفروع التاريخية هو الحالات الفردية أم النماذج المجردة؛ وبما أنني 
سأدافع عن الأخيرة دفاعًا مسهبًا في سلسلة من المقالات القادمة» فإنني سأكتفي 
بالقول هنا إن أمامنا الكثير لكي نتعلمه من مناهج العلوم الاجتماعية والطبيعية. فهل 
سنجد أنفسنا عندئذ في مدينة من الأجزاء والحالات الفردية» حيث تتقاذف الأمواج 
الوحدات الأدبية المكو و كبري يعار عالمي ليس لديه أيّ وسيلة واضحة 
للتصنيف؟" كما يقول أبتر. آمل ذلك... ولسوف يكون مثل هذا العالم عالمًا شائقًا 
وبالغ الإثارة. ولذلك؛ دعونا نبدأ بالتطلع إلى وسائل للتصنيف جيدة. ولقد وصف 
آراك مشروع "التخمينات" بأنه 'شكلانية دون قراءة قريبة"» وليس في ذهني أفضل 
من هذا التعريف. ولكني آمل أيضنًا أن تكون شكلانية تلقي الضوء على "التفاصيل" 
العزيزة على قلبه وعلى قلب بريندرغاستء ولا تسمح للنماذج و"الترسيمات" بأن 
تطمسها(). 

وأخيراء السياسة. لقد أشارت دراسات كثيرة إلى ذلك الضغط السياسي الذي 
وقف خلف كتاب أورباخ المحاكاة» أو خلف كتاب كازانوفا جمهورية الآداب 
العالمية. وسوف أضيف إلى ذلك طبعتيّ لوكاش من الأدب المقارن: الأولى التي 
تبلورت حوالي الحرب العالمية الأولى» حين راح لوكاشء في كتابه نظرية الرواية 
ودراسته المرافقة عن دوستوفسكي (التي لم تكتمل قط)ء بتأمّل فيما إذا كان لا يزال 
من الممكن تصور عالم أبعد من الرأسمالية؛ والأخرى التي اتخذت هيئتها في 


.552 "عولمة إنجليزية؟": ص ١5/:51؛ "ترجمة عالمية'.» ص‎ )١( 
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الاارفتيات على صورة تأمّل طويل في المغزى السياسي المتناقض الذي ينطوي 
انه كل مق الأدت الألماني والأدب الفرنسي (مع وجود روسيا في الخلفية مرة 
أخرى): .لقد كان أفق لوكاش الزماني-المكاني ضنيقًا (القرن التاسم عسء وثلاقة 
آداب أوروبية؛ علاوة على سرفانتس في كتاب نظرية الرواية وسكوت في كتاب 
رواب الدازجدية | اتؤيهالكا' نا كانكه رحابانة منيية. ودر بيه ستحائطة أو أبسسواء 
غير أن الدرس الذي يقدمه يكمن في الكيفية التي يشكل فيها الإفصاح عن السيناريو 
المقارن لديه (أوروبا الغربية أو روسياء ألمانيا أو فرنسا) محاولة في الوقت ذاته 
لفهم المعضلات السياسية الكبيرة في عصره. وبعبارة أخرىء فإِنٌ الطريقة التي 
نتصوّر بها الأدب المقارن هي مرآة للكيفية التي نرى بها العالم. ولقد حاولت أن 
أفعل ذلك في 'تخمينات" قبالة خلفية تتمثل بالإمكانية غير المسبوقة التي تجعل مسن 
العالع ريده بخاضيها لموكل فرة واحده مركز لطالما مارس أيِصَمًا أهيمنة رهؤيدة 
غير مسبوقة. ولعل مقالتي» وهي ترسم خارطة وجه من أوجه ما قبل تاريخ 
حاضرناء وتضع الوط الفرزيتة لمكن التقاكم المتكقة قد أفرطت في دعواهاء 
أو اتخذت سبلاً خاطئة تماما. إلا أنّ العلاقة بين المشروع والخلفية نظل قائمة؛ 
واعتقادي أدها"ستؤف تضفي أهرة وحتية على غيلدا كي المعسد. وعلى هذا 
العيدة قاد أوالقه اذا جا دينيا كني عقن الود اقب كن تمفلة ماف ضيه 
على نحو رائع» حيث راح الملابين من البشر من كل مكان على ظهر الأرض 
يعبّرون عن نفورهم الهائل من السياسة الأميركية» بعد عشرين عامًا من الهيمشة 
الأميركية الراسخة. وهذا سبب لابتهاجناء كبشر. أمّا كمؤرخين للثقافة» فهو سبب 
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فرانكو موريتي 


إيطالي الأصل» أستاذ الأدب الإنجليزي والأدب المقارن في جامعة 
ستانفورد» ومؤسّس ومدير مركز دراسات الرواية فيها. وقد سَبّق له أن فر 
الأدب المقارن في جامعة كولومبيا لسنوات عدّة (حيث كان إدوارد سعيد رئيسا 
للقسم) ٠‏ وألقى محاضرات في جامعتي بيركلي وبرينستون» عسلاوة على كونه 
مستشان ١‏ علميا لاف و5 اذاه الأبحاث الفرسية؛ وكتين! ها يكتب في المكلة الشهينة 
نيوليفت ريفيو. 

واهتمام موريتي الأساسيّ هو أدب القرن التاسع عشر وأوائل القسرن 
العشرين» مع اهتمام خاص بتاريخ القراءة» والجغرافيا الثقافية» والرواية ونظرية 
السردء وتداخل الفروع المعرفية» والسينما (فهو شقيق المخرج الإيطالي اللامع 
ناني موريتي). ويمكن القول إن ما من كتاب من كتبه إلا وأخدّث رجّة في عالم 
النقد الأدبي والنظرية الأدبية والدراسات الثقافية بوجه عام. 


أعماله: 
- علامات أخذت على أنها أعاجيب: في سوسيولوجيا الأشكال الأدبية عن 
دار النشر فيرسو عام 1983 (وأعيد طبعه عام 2005 ضمن السلسلة التي 
تصدرها هذه الدار باسم "مفكرون راديكاليون": وهي الطبعة التي اعتمدت 
في هذه الترجمة). 


-حال الدنيا: الرواية التكوينية في الثقافة الأوروبية (فيرسوء 1387) 


- ملحمة حديثة: النظام-العالم من غوته إلى غارسيا ماركيز (فيرسوء 1995) 

- أطلس الرواية الأوروبية 1900-1800 (فيرسوء 1998)» 

- مخططات» خرائطء أشجار: نماذج مجرئدة من أجل تاريخ أدبي (فيرسوء 
5) ويتمثل آخر جهود موريتي في تحرير موسوعة عن الرواية ظهرت 
عام 2006 عن مطبوعات جامعة برينستون في مجلدين: عنوان أولهما هو 
الرواية: التاريخ» الجغرافياء الثقافة» وعنوان ثانيهما هو الرواية: الأشفكال 
والموضوعات. وهذه الطبعة الإنجليزية هي طبعة مختصرة بالقياس إلى 
الطبعة الإيطالية التي كانت قد ظهرت بين 2001 و2003 في خمسة 
مجلدات» واحتوت على نصوص لخبراء بارزين في الجنس الروائي كان 
من بينهم» على سبيل المثال لا الحصرء كل من فارغ اس ليوسا وعبد 
الفتاح كبليطو. 


المترجم فى سطور: 
ثائر علي ديب 


سوريا / اللاذقية / ١455‏ 

عضو اتحاد الكتاب العرب / جمعية الترجمة 

قطنو عوئة لجرك جتخلة #الادات المالبية" اف امفيدر نن اقطان القتاث عزني 
يعمل (بعقد خبرة) في الهيئة العامة السورية للكتاب » وزارة الثقافة - دمشق. 
وقد عمل لفترة مديراً للترجمة فيها. 

له العديد من الدراسات والأبحاث النقدية والفكرية المنشورة في الدوريات العربية. 
كاتب مواظب في الصحافة الثقافية والفكرية العربية. 


شازف في كقنمن الموستؤائعه التؤيوة و الاولية النعلية قيض ايا لاف 
والترجمة والأدب. 


الكتب المترجمة: 
-١‏ تأملات في المنفى» إدوارد سعيد؛ دار الادابحبيروت» ون 
-١‏ موقع الثقافة. هومي ك٠‏ باباء المجلس الأعلى للثقافة-القاهرة. ٠٠٠١‏ 


اعت ثقافة الطائفية: الطائفة والتاريخ والعنقف في لبنان القرن الداسع عشر. 
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أسامة مقدسيء دار الآداب-بيروت» ٠٠١5‏ 


6 العلاج النفسي بين الشرق والغرب» آلن واطس» وذارة الثقافة-دمشق» 


> كن 
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ولوس العدظ يتات أرقي الشوو القافنةه كيف يوم مالك 
ستانيسللاف غروف» دار العين -القاهرة, .5" 


1- العسل (رواية)» زينة غندور» دار الآدابحبيروت» ”5 


ا كلود ليفى شتراوس» إدموند ليتش» وزارة الثقافة-دمشق؛» ؟ 4 37 
/- بؤس البنيوية» ليونارد جاكسون» وزارة الثقافة--دمشق» 1 ” 


4- فكرة الثقافة» يري إيغلتون» دار الحوار-اللاذفية, 1 


و أسه 


5-7 


- 


أوهام ما بعد الحداثة» تيري إيغلتون» دار الحوار-اللاذقية » ٠٠٠١‏ 
التزامن: العلم والأسطورة والألعبان» آلان كومبس ومارك هولندء دار 
إيزيس - دمشق» ١9599‏ 3 
سيرة ألله: إله التوراة بوصفه شخصية روائية» جاك مايلزء دار الحوار 
- اللاذقية, ١995/‏ 


إنجيل الإبن (رواية)» تورمان ميلرء دار الطليعة الجديدة-دمشق» 
١54‏ 


نشوء الرواية» إيان واطء دار شرقيات-القاهرة» ١5517/‏ 
فرويد وبوذاء إريك فروم» دار نون-اللاذقية» ١‏ 


١597 اللاذقية,‎ 


نظرية الأدب» تيري إيغلتون» وزارة الثقافة دمشق» ١1535‏ 
الحريم الفرويدي» بول روزنء دار كنعان- دمشق» ١552©‏ 
الدافع الجنسيء ثيودور رايك» دار الحوار-اللاذقية» ١5517‏ 
الحب بين الشهوة والأناء ثيودور رايكء دار الحوار-اللاذقية» ؟155١.‏ 


البيت الذي شيّده سويفت (مسرحية)ء غريغوري غورينء» وزارة 
الإعلام- الكويت» سلسلة 'من المسرح العالمي" ١441 ,)76١(‏ 
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الله 
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موسوعة تاريخ الأديان» 5+١‏ بالمشاركة؛ دار علاع الدين-دمشق» 
اع و" 

فرويد وغير الأوروبيين.» إدواردسعيدء بالمشاركة. دار الآداب- 
بيروت» 3 0 3٠‏ 

الاستشراق وما بعدهء إعجاز نحي وإدوارد سعيدء دار ورد-دمشقء» 
5" 

ثلاثة وعشرون عاماً: دراسة في السيرة النبوية المحمدية» عليالدشتي؛ 
دار بترا- دمشق» ”5 

النظرية النقدية (مدرسة فرانكفورت).ء آلان هاو وزارة الثقافة- 
دمشق» تك 0 7ن 

الترجمة والإمبراطورية» دوغلاس روبنسونء المجلس الأعلى للثقافة 
- القاهرة 5٠.٠.5‏ 

المخاطر :أميركا في الشرق الأوسطء شبلي تلحميء العبيكان- 
الرياضء» 5٠٠٠١5‏ 

تشارلي ومصنع الشوكولا(رواية للأطفال)» رولد دال:وزارة الثفافة- 
دمشق؛» 5٠١1‏ 

الإستغراب: موجزر تاريخ النز عات المعادية للغرب» إيان بوروما 


و أفيشاي مرغليتء العبيكان-الرياض» 07..” 


رأس المال لكارل ماركس: سيرة: فرانسيس وينء العبيكان-الرياض» 
/ا5 


السينمائي الدولي؛ ٠٠٠١6‏ 
الجماعات المْتخيّلة: تأملات في أصل القومية وانتشارهاء بندكت 


اندرسون: دار قدمس - دمشق» 5 
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